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AYANT-PROPOS 


En  publiant  cette  étude  sur  les  Ori- 
gines de  la  peinture  à l'huile,  nous 
n’avons  ni  la  prétention  d’émettre  une 
théorie  nouvelle,  ni  l’intention  de  rou- 
vrir un  débat  clos  et  élucidé  d’ailleurs 
depuis  fort  longtemps. 

En  l’écrivant,  notre  but  a été  simple- 
ment : de  rassembler  les  documents 
épars  relatifs  à l’histoire  des  origines, 
du  perfectionnement  et  de  l’expansion 
de  ce  procédé  de  peinture  ; de  les  clas- 
ser méthodiquement,  d’en  mettre  en 

valeur  certains  points  demeurés  obs- 
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AVANT-PROPOS 


curs,  de  les  analyser,  et  de  les  discuter 
impartialement. 

Au  risque  de  paraître  aride  à plus 
d’un,  nous  n’avons  en  ce  travail  laissé 
que  peu  de  place  aux  périodes  litté- 
raires, car  nous  sommes  convaincu 
que  la  clarté  et  la  concision  sont  le 
propre  des  travaux  documentaires. 


C.  D. 


LES  ORIGINES 


DE  LA 

PEINTURE  A L’HUILE 


LA  TRADITION 


« Ce  fut  une  fort  belle  invention  et  un 
grand  perfectionnement  dans  l’art  de  la 
peinture  que  de  trouver  la  manière  de 
colorer  à l’huile  ; le  premier  inventeur  fut, 
en  Flandres,  Jean  de  Bruges.  » Ainsi  s’ex- 
prime Vasari1,  dans  ses  Vies  des  peintres 
les  plus  illustres. 

C’est  vers  1410,  dit-il,  et  d’autres  au- 
teurs après  lui  le  répétèrent  sans  plus  de 
contrôle,  Yan  Mander  notamment,  que 

1.  Giorgio  Vasari,  le  Vite  de  piü  eccellenti  pittori , 
etc.,  t.  I,  p.  163,  édit.  Le  Monnier.  Firenze,  1846. 
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Jan  Yan  Eyck  de  Maeseyck  (1390-1440) 
découvrit  le  procédé  de  peindre  avec  des 
couleurs  broyées  à l’huile  ; jusque  là  le 
procédé  généralement  adopté  pour  l’exécu- 
tion des  peintures  artistiques  mobiles, 
aurait  été  la  tempera,  c’est-à-dire  la  dé- 
trempe, procédé  qui,  on  le  sait,  consistait 
à lier  les  couleurs  à l’eau  avec  un  gluten 
tel  que  la  colle,  la  gomme,  ou  le  jaune 
et  la  glaire  d’œuf. 

Longtemps  relégué  au  second  plan  par 
les  historiens,  étant  mort  avant  que  le 
nouveau  procédé  eût  le  temps  de  se  pro- 
pager, Hubert  Van  Eyck  (1370-1426),  frère 
aîné  de  Jan,  aurait  dit-on  pratiqué  la 
peinture  à l’huile  avant  lui.  MM.  Crowe 
et  Cavalcaselle 1 croient  que  Jan,  beau- 

4.  Crowe  et  Cavalcaselle,  Les  Anciens  peintres 
flamands , trad.  Dellepière,  t.  I,  p.  47. 
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coup  plus  jeune  que  Hubert,  trouva  celui- 
ci  déjà  en  pleine  possession  du  procédé 
lorsqu’il  débuta  dans  la  carrière  artis- 
tique, mais  que  grâce  à ses  connaissances 
en  chimie,  connaissances  relatées  par  Bar- 
toloméo  Facio1,  un  de  ses  contemporains, 
il  améliora  encore  la  manière  de  préparer 
les  couleurs,  en  employant  des  huiles 
plus  fluides  et  mieux  clarifiées. 

La  date  de  1410,  concernant  l’époque 
de  cette  découverte,  ne  repose  sur  aucune 
source  connue  et  n’est  rien  moins  que 
certaine.  Relatée  seulement  par  Vasari2, 
dans  la  seconde  édition  de  son  ouvrage 
(1568)  où,  soit  dit  en  passant,  il  cite  cette 
fois  Hubert  dont  il  ne  parlait  pas  aupa- 
ravant, fort  probablement  ces  renseigne- 

1 . B.  Facius,De  Vins Illustribus,  p.46,  Firenze,  1745. 

2.  Op.  cit t.  XIII,  p.  148. 
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ments  lui  furent  communiqués  par  Guic- 
ciardini  qui,  le  premier,  les  donna  dans  sa 
Description  des  Pays-Bas *,  publiée  en 
1567  à Anvers.  — Avant  ces  deux  auteurs 
qui,  presque  simultanément  donnèrent 
cette  date,  personne  ne  la  mentionne, 
aucun  écrivain  flamand  antérieur  n’en 
parle,  et  ce  n’est  que  par  l’historien  italien 
qu’elle  s’est  accréditée,  de  même  que  l’in- 
vention attribuée  à Jean  de  Bruges. 

Si  nous  nous  en  rapportons  à l’époque 
même,  rien  ne  confirme  le  dire  de  Vasari  ; 
l’épitaphe  flamande  du  tombeau  d’Hu- 
bert et  l’épitaphe  latine  du  tombeau  de  Jan, 
reproduites  dans  l’ouvrage  de  Carel  Van 
Mander2,  sont  muettes  sur  la  découverte 

1.  L.  Guicciardini,  Descrittione  di  tutti  i Paesi 
Bassi.  Anversa,  1567. 

2.  Carel  Van  Mander,  le  Livre  des  'peintres , trad. 
Hymans,  t.  I,  p.  141. 
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qu’on  leur  attribue  ; — chose,  croyons- 
nous,  que  leurs  contemporains  auraient 
certainement  relevée,  s’ils  avaient  consi- 
déré les  Van  Eyck  comme  les  inventeurs 
du  procédé  qui  nous  occupe. 

D’autre  part,  dans  un  traité  d’architec- 
ture, écrit  vingt  ans  après  la  mort  de  Jan 
van  Eyck,  par  Antonio  Avérulino,  dit  Fi- 
larète1,  un  chapitre  est  consacré  à l’art  de 
peindre  ; il  n’y  est  nullement  question  de 
l’invention  de  la  peinture  à l’huile  par  l’ar- 
tiste flamand,  mais  seulement  de  la  ma- 
nière parfaite  dont  il  se  servit  de  ce  pro- 
cédé. 

Dans  ce  traité  manuscrit  (1460-64)  que 
possède  la  bibliothèque  Magliabecchi  à Flo- 
rence, décrivant  les  diverses  manières  de 


1.  Voir  Vasari,  op.  cit .,  t.  IV,  p.  39,  notes. 
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préparer  les  couleurs,  Filarète  s’exprime 
ainsi  : « On  peut  aussi  employer  toutes  ces 
couleurs  à l’huile,  mais  c’est  là  une  autre 
pratique  et  une  autre  méthode  (de  peindre) 
très  belle  pour  qui  sait  s’en  servir.  En  Al- 
lemagne, on  travaille  bien  de  cette  façon  : 
Jean  de  Bruges,  le  plus  grand  des  maîtres 
de  ce  pays,  et  maître  Rogier  ont  employé 
avec  perfection  ces  couleurs  à Vhuile.  » — 
Selon  toute  évidence,  Filarète  parle  là 
d’un  procédé  connu  et  pratiqué  en  Italie, 
comme  le  prouve  d’ailleurs  le  traité  de 
Cennino  Cennini,  dont  il  sera  question 
plus  loin,  mais  avec  une  méthode  moins 
parfaite  que  celle  employée  par  les  maîtres 
flamands,  dont  il  se  plaît  à reconnaître  la 
supériorité. 

Ces  simples  constatations  établies,  si 
l’on  en  croit  certains  écrivains,  et  si  l’on 
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s’en  rapporte  aux  documents  mis  à jour 
en  notre  époque,  la  peinture  à l’huile  serait 
plus  ancienne  encore  ; elle  aurait  été  em- 
ployée antérieurement  aux  Van  Eyck  qui, 
alors,  n’auraient  fait  que  la  perfectionner 
dans  le  sens  de  la  siccité  des  couleurs,  qu’au- 
paravant  on  était  obligé  de  faire  sécher 
à la  chaleur  du  soleil,  ou  au  moyen  d’un  ré- 
chaud, ce  qui  quelquefois  occasionnait  des 
accidents  en  faisant  fendre  ou  se  déjeter 
les  panneaux  sur  lesquels  on  avait  peint. 

Sans  vouloir  remonter  aux  époques  re- 
culées des  temps  antiques,  comme  d’autres 
ont  essayé  de  le  faire,  nous  nous  borne- 
rons simplement  ici,  à établir  très  impar- 
tialement l’emploi  de  la  peinture  à l’huile 
pendant  les  dernières  années  du  moyen  âge, 
et  principalement  durant  le  xive  siècle; 
nous  appuyant  pour  cela  sur  des  textes  et 
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des  documents  dont  l’exactitude  et  l’au- 
thenticité ne  font  aucun  doute,  et  qui  ne 
peuvent,  à notre  avis,  prêter  à aucune  con- 
troverse sérieusement  étayée. 


LES  TECHNICIENS 
ET  LES  HISTORIENS 


Plusieurs  ouvrages  relatifs  aux  procédés 
picturaux,  antérieurs  au  xve  siècle,  décrivent 
ou  mentionnent  le  procédé  de  peindre  avec 
des  couleurs  broyées  à l’huile.  Ces  traités, 
dont  quelques-uns  ont  été  conservés  ou 
transcrits  en  diverses  époques,  furent  rédi- 
gés par  des  moines  : car  pendant  le  moyen 
âge  le  métier  de  peintre  et  d’enlumineur, 
comme  tout  ce  qui  approchait  des  choses 
intellectuelles  et  artistiques,  était  généra- 
ment  pratiqué  dans  les  couvents.  L’art  de 
peindre  consistait  alors,  presque  exclusive- 
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ment  dans  la  représentation  des  images 
sacrées,  tel  qu’il  est  pratiqué  de  nos  jours 
encore  en  Orient  dans  les  monastères,  par 
les  moines  de  la  religion  schismatique,  qui, 
entre  la  méditation  et  la  prière,  exécutent 
des  icônes  aux  poses  hiératiquement  figées. 

Transmis  de  siècle  en  siècle,  recopiés 
avec  des  variantes,  augmentés  de  recettes 
nouvelles,  à peu  de  choses  près  ces  ma- 
nuels se  ressemblent  ; les  formules  de  ma- 
nipulation sont  presque  identiques,  et  les 
matières  colorantes,  les  huiles,  les  résines 
ou  gommes  qu’ils  recommandent,  varient 
seulement  suivant  le  pays  où  ces  traités 
furent  écrits  ; leurs  auteurs,  praticiens  en 
même  temps,  employant  de  préférence 
les  matériaux  que  produisaient  les  lieux 
mêmes  ou  qu’il  était  facile  de  s’y  pro- 
curer. C’est  dans  les  plus  connus  de  ces 
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traités  que,  premièrement,  nous  allons  pui- 
ser des  documents  établissant  l’ancienneté 
de  la  peinture  à l’huile,  en  donner  des 
extraits,  et  auxquels  en  d’autres  parties  de 
cette  étude  nous  aurons  recours  encore. 

Le  plus  ancien  en  date  nous  fournissant 
des  renseignements  assez  étendus  et  posi- 
tifs, est  celui  ayant  pour  titre  de  Coloribus 
et  Artibus  Romanorum  1 ; il  serait  du 
xe  siècle,  époque  à laquelle,  croit-on,  vivait 
son  auteur  le  moine  Éraclius.  — Dans  ce 
traité,  dont  un  exemplaire  transcrit  au 
xve  siècle  par  Jehan  le  Bègue  se  trouve  à 
la  Bibliothèque  Nationale,  il  est  dit  qu’on 
peut  préparer  les  couleurs,  soit  avec  de  la 
glaire  d’œuf,  soit  avec  de  l’huile,  etc.  Dans 

1.  Éraclius.  Voir  Merrifîeld,  Original  treatises , t.  I, 
pp.  231  à 235.  London,  1849. 
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le  paragraphe  : De  oleo  quomodo  aptatur 
ad  distemperandum  colores , Éraclius  décrit 
ainsi  le  procédé  de  préparation  de  l’huile 
employée  au  broyage  des  couleurs  : « Met- 
tez de  la  chaux  par  degrés  dans  l'huile  et 
faites  cuire  en  écumant.  Mettez-y  de  la 
céruse  selon  la  quantité  d’huile  et  placez 
cela  au  soleil  pendant  un  mois  au  plus  en 
le  remuant  fréquemment.  Sachez  que 
plus  il  passera  de  temps  au  soleil  meilleur 
il  sera.  Passez  ensuite  et  conservez.  Vous 
vous  en  servirez  ensuite  pour  détremper 
les  couleurs.  » 

Quel  était  le  genre  de  peinture  auquel  on 
destinait  les  couleurs  ainsi  préparées? L’au- 
teur ne  le  mentionne  pas.  Après  avoir 
expliqué  la  manière  de  préparer  les  pan- 
neaux et  de  faire  un  enduit  spécial  sur  les 
colonnes,  il  dit  simplement  : « Tu  pourras 
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alors  y peindre  dessus  avec  des  couleurs 
détrempées  à V huile.  » 

On  a beaucoup  disserté  là-dessus  sans 
arguments  sérieux  de  part  et  d’autre  ; 
tandis  que  les  uns  ne  voulaient  voir  dans 
ce  paragraphe  d’Éraclius,  que  l’emploi  des 
couleurs  à l’huile  en  simples  couches,  les 
autres  émettaient  l’opinion  que  l’auteur 
sous-entendait  y peindre  des  sujets?  — 
Cette  dernière  hypothèse  n’aurait  rien  d’im- 
possible, car  par  une  annotation  incluse 
dans  un  compte  de  dépenses  de  1325,  pos- 
térieur, il  est  vrai,  au  traité  d’Éraclius,  on 
constate  l’emploi  de  l’huile  pour  peindre 
desymages  (les  figures)  surles  colonnes.  — 
Nous  reviendrons  plus  loin  sur  cet  impor- 
tant document. 

Un  autre  moine,  Rogierus,  plus  connu 
sous  le  nom  de  Théophile  presbyter , 
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allemand  selon  les  uns,  lombard  selon 

d’autres,  écrivit  au  xne  siècle  le  traité  de 

% 

Divers  arum  artium  schedula1,  dont  il  existe 
plusieurs  anciennes  copies.  La  version  à 
laquelle  nous  empruntons  des  passages  est 
celle  du  British  Muséum,  mise  à jour  par 
M.  Hendrie  et  traduite  par  l’abbé  Bourrassé  ; 
selon  ce  dernier,  c’est  le  plus  important, 
le  plus  complet  et  le  plus  correct  des  ma- 
nuscrits de  Théophile. 

Dans  la  partie  relative  à la  peinture,  inti- 
tulée, de  Omni  scientia  àrtis  pingendis , 
après  avoir  parlé  longuement  des  divers 
procédés  matériels,  l’auteur  consacre  plu- 
sieurs chapitres  à la  technique  de  prépara- 
tion des  couleurs  à l’huile  et  des  vernis, 
ainsi  qu’à  l’exécution  des  peintures  au 

i.  Théophile.  — Voir  Bourrassé,  Dict.  cV archéologie 
Sacrée , t.  II,  p.  728. 
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moyen  de  ce  procédé  : « Prenez,  dit-il,  les 
couleurs  dont  vous  voulez  vous  servir; 
broyez-les  soigneusement  à l’huile,  sans 
eau,  et  faites  des  mélanges  de  couleurs, 
pour  les  figures  et  les  vêtements , comme 
vous  avez  fait  ci-dessus  avec  de  l’eau,  et 
vous  peindrez  avec  leurs  couleurs  natu- 
relles, comme  il  vous  plaira,  les  animaux , 
les  oiseaux  et  les  feuillages . » 

Toutefois,  en  ces  époques  lointaines,  la 
préparation  des  couleurs  à l’huile  était  fort 
imparfaite,  et  leur  emploi  offrait  certaines 
difficultés.  Au  dire  de  Théophile,  on  ne 
pouvait  mettre  en  œuvre  ce  procédé  que  sur 
des  objets  pouvant  être  séchés  au  soleil  : 
« parce  que,  à chaque  fois  que  vous  aurez 
à mettre  une  couleur,  vous  ne  pouvez 
en  superposer  une  autre  jusqu’à  ce  que 

la  première  soit  sèche,  ce  qui , pour  les 

2 
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images , est  trop  long  et  trop  ennuyeux  ». 

Bien  souvent,  ce  dernier  paragraphe  a 
servi  de  cheval  de  bataille  à ceux  qui 
contestent  l’emploi  de  la  peinture  à l’huile 
avant  le  xve  siècle.  La  plupart,  se  basant 
sur  la  difficulté  signalée  par  Théophile 
lorsqu’il  s’agit  d’exécuter  des  images,  ad- 
mettent seulement  qu’à  cette  époque  le  pro- 
cédé à l’huile  n’était  usité  que  pour  passer 
des  couches  de  couleurs  sur  des  boiseries, 
mais  qu’il  n’était  pas  employé  artistique- 
ment. Le  paragraphe  cité  plus  haut  est 
pourtant  très  catégorique,  il  y est  dit  for- 
mellement de  se  servir  du  procédé  indiqué, 
pour  : les  figures,  les  vêtements,  les  ani- 
maux, les  oiseaux  et  les  feuillages.  — Le 
manque  de  siccité  des  couleurs  préparées 
à l’huile  constaté  par  Théophile  explique- 
rait pourquoi,  durant  tout  le  moyen  âge, 
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ce  procédé  aurait  été  peu  employé  ; les 
artistes  lui  préférant  la  détrempe  et  la 
fresque,  procédés  leur  offrant  moins 
d’aléa  dans  l’exécution. 

Le  traité  de  Coloribus  faciendis  qui 
vient  ensuite,  fut  composé  au  xme  siècle 
par  Pierre  de  Saint-Omer,  un  moine  nor- 
mand ; c’est  une  nomenclature  des  matières 
colorantes  dont  on  peut  se  servir  pour 
peindre,  et  dans  laquelle  l’auteur  décrit  le 
mode  de  préparation  propre  à chacune 
d’elles,  ainsi  que  les  procédés  de  peinture 
auxquels  on  peut  les  employer.  En  divers 
paragraphes,  la  terminaison  est  ainsi  rédi- 
gée : « Si  tu  veux  peindre  sur  parchemin, 
tu  la  détremperas  (la  couleur)  avec  de  l’œuf 
ou  de  l’eau  gommée  ; si  c’est  sur  bois  ou 

1.  Pétri  de  Sancto  Audemaro.  — Voir  Merrifield, 
op.  cit .,  p.  112. 
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autres  matières,  avec  de  l'huile.  » De 
même  que  dans  les  traités  précédents,  la 
préparation  de  l’huile  est  aussi  indiquée. 

Le  Liber  diversarum  arcium 1 est  un  ma- 
nuscrit du  xive  siècle  possédé  par  la 
Bibliothèque  de  l’école  de  médecine  de 
Montpellier  ; ce  traité  est  un  succédané 
de  celui  de  Théophile.  La  préparation  de 
l’huile  de  lin,  ainsi  que  la  fabrication  des 
vernis  y sont  décrites.  En  un  chapitre 
est  indiqué  le  mélange  des  couleurs  pour 
peindre  sur  panneaux;  certaines  sont 
mentionnées  comme  pouvant  être  broyées 
à l’huile,  tandis  que  d’autres  doivent  être 
préparées  avec  de  la  gomme  de  cerisier  ou 
de  prunier,  ou  au  jaune  d’œuf,  l’huile  les 
faisant  pousser  au  noir.  — Nous  revien- 

i.  Catalogue  des  Bibliothèques  publ.  départementales , 
t.I,  p.  739  à 811. 
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drons  plus  loin  sur  le  procédé  technique 
de  peinture  à l’huile  indiqué  en  ce  traité. 

Plus  récent  est  le  manuscrit  de  Jehan 
le  Bègue,  intitulé  Expérimenta  de  Colo - 
ribus1.  Écrit  dans  le  premier  tiers  du 
xve  siècle,  en  France,  alors  que  le  procédé 
de  Van  Eyck  devait  être  à peine  connu  dans 
les  Flandres,  ce  traité  explique,  dans  sa 
partie  rédigée  en  français,  le  moyen  d'ap- 
pareiller oile  pour  destremper  toute  ma- 
nière de  couleurs.  — Il  donne  aussi  des 
recettes  de  vernis  huileux,  et  celle  d’une 
préparation  glutineuse,  très  curieuse 
comme  véhicule  des  couleurs.  « L’eau, 
dit-il,  dans  laquelle  de  la  graine  de  lin  a 
séjourné  longtemps,  ou  au  moins  pen- 
dant un  jour  et  une  nuit,  reçoit  de  cette 

1.  Jehan  le  Bègue.  — Voir  Merrifield,  op.  cit .,  t.  I, 
p.  47. 
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graine  une  propriété  glutineuse  qui  la 
rend  apte  à détremper  les  couleurs.  » 

Quelques  années  plus  tard,  Cennino  di 
Andrea  Cennini,  peintre  florentin,  élève 
d’Agnolo  Gaddi,  dans  son  Trattato  délia 
Pittura l,  terminé  en  1437,  dit  clairement  : 
« Je  veux  t’enseigner  à 'peindre  à l’huile 
sur  mur  ou  sur  panneau,  peinture  en 
usage  chez  les  Allemands.  » 11  indique 
ensuite  la  manière  de  préparer  les  murs 
pour  y peindre  à l’huile  dessus,  et  plus 
loin  il  décrit  les  moyens  de  préparation 
de  l’huile  de  semence  de  lin,  pour  la 
rendre  apte  à détremper  les  couleurs  : 
« Sache,  dit-il,  qu’à  Florence,  je  Vai 
trouvée  ainsi  préparée,  aussi  bonne,  aussi 
agréable  que  possible.  » 

1.  Cennino  Cennini,  Traité  de  peinture , trad.  Mot- 
tez, p.  94  et  suiv. 
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Ce  paragraphe  de  Cennini,  démontre 
que  le  procédé  de  peinture  à l’huile  était, 
sinon  d’un  usage  courant,  mais  usité  en 
Italie  en  même  temps  que  dans  les  Flandres, 
puisque  le  véhicule  s’y  trouvait  prêt  à être 
amalgamé  aux  couleurs,  à la  disposition 
des  artistes. 

Dans  le  chapitre  suivant  relatif  au  broyage 
des  colorants  avec  l’huile,  l’auteur  dit  : 
« Recommençons  à broyer  couleur  par 
couleur,  comme  tu  as  fait  pour  travailler  à 
fresque.  Hors  là  où  tu  broyais  à l’eau 
tu  devras  maintenant  broyer  avec  cette 
huile.  » 

En  divers  paragraphes  de  son  traité, 
Cennini  enseigne  de  faire  des  glacis  avec 
des  couleurs  à l’huile  sur  les  fonds  d’or  et 
d’argent,  et  sur  les  parties  premièrement 
exécutées  a tempera,  procédé  sur  lequel 
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nous  reviendrons  en  une  autre  partie  de 
cette  étude. 

Beaucoup  d’écrivains  ont  parlé  du  traité 
de  Cennini,  surtout  de  la  partie  relative  à 
la  peinture  à l’huile,  et  ont  affirmé  que 
l’auteur  décrivait  ce  procédé  comme 
quelqu’un  n’en  connaissant  que  vague- 
ment la  pratique.  A notre  avis,  cela  n’est 
pas  exact. 

Certes  ce  n’est  pas  le  procédé  brugeois 
que  l’artiste  florentin  possédait;  celui  qu’il 
enseigne  est  bien  différent,  mais  il  en  parle 
en  praticien  connaissant  parfaitement  la 
technique  de  ce  qu’il  décrit.  — Lorsqu’il 
écrivit  son  traité,  Cennini  était  âgé  de 
quatre-vingts  ans,  et  enfermé  pour  dettes 
dansla  prisondesStenchi,  à Florence,  d’où 
le  manuscrit  est  daté  ; son  ouvrage  est,  en 
somme,  croyons-nous,  le  résumé  des  divers 
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procédés  de  peinture,  qu’il  devait  avoir 
expérimentés  et  mis  en  œuvre  lui-même 
durant  sa  longue  existence. 

Les  techniciens  que  nous  venons  de 
citer  sont,  comme  on  l’a  vu,  très  affirmatifs 
sur  le  mode,  à des  époques  fort  reculées, 
de  détremper  les  couleurs  avec  de  l’huile. 
D’autres  écrivains,  historiens  d’art,  à leur 
tour  nous  donnent  de  curieux  renseigne- 
ments, difficiles  à contrôler  il  est  vrai,  mais 
qui,  néanmoins,  doivent  figurer  en  cette 
étude  afin  de  ne  laisser  aucun  point  docu- 
mentaire dans  l’ombre. 

Sans  entrer  dans  de  longs  détails,  Lo- 
renzo  Ghiberti1  affirme,  dans  ses  Commen- 
taires, l’existence  de  la  peinture  à l’huile 


1.  Voir  Vasari,  op.  cit.,  t.  I,  p.  41. 


26  LES  ORIGINES  DE  LA  PEINTURE  A L’HUILE 


en  Italie,  avant  le  xve  siècle,  lorsque,  à pro- 
pos de  Giotto,  il  s’exprime  ainsi  : « Lavorô 
in  muro,  lavorô  a olio,  lavorô  in  tavola.  » 

Si  l’on  en  croit  Vasari  \ au  xve  siècle, 
Baldovinetti  et  Pesello,  artistes  florentins, 
se  seraient  fortement  occupés  de  rendre  les 
couleurs  siccatives  et  inaltérables  en  les 
amalgamant  avec  des  vernis  ; des  artistes 
de  nationalités  diverses  auraient  fait  aussi 
de  pareilles  tentatives. 

A Santa  Trinita  de  Florence,  Baldo- 
vinetti exécuta  des  peintures  murales 
qu’il  ébaucha  à fresque,  et  qu’il  termina 
au  moyen  de  couleurs  délayées  avec  des 
jaunes  d’œufs  et  un  vernis  liquide  fait  au 
feu,  — vernis  qui  ne  pouvait  être  qu’à 
l’huile,  car,  sous  ce  nom  de  vernice  li- 


1.  Op.  cit .,  t.  IV,  pp.  74,  102,  104. 
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quida , on  trouve  maintes  formules  dans 
les  traités  italiens  — croyant  que  ce  pro- 
cédé mixte  préserverait  son  œuvre  de  l’hu- 
midité. Contre  son  attente  les  peintures 
ainsi  exécutées  s’écaillèrent  promptement, 
déjà  au  xvie  siècle  elles  se  détachaient  par 
plaques  et  rapidement  disparurent.  La 
Nativité , œuvre  de  cet  artiste,  que  Vasari 
mentionne  comme  ayant  été  exécutée  par 
ce  procédé,  existe  encore  aujourd’hui, 
mais  très  détériorée,  sur  les  murs  de  l’a- 
trium de  l’église  de  l’Annunziata  à Flo- 
rence ; ce  n’est,  pour  ainsi  dire,  plus  qu’un 
grand  dessin  au  trait,  relevé  seulement  de 
quelques  teintes  plates.  Sur  les  tableaux 
de  Baldovinetti  conservés  à Florence, 
Burckhardt 1 constate  que  : le  nouveau 


1.  Burckhardt,  le  Cicerone,\).  556. 
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procédé  de  l’huile  et  du  vernis  a eu  un 
mauvais  effet  sur  le  dessin  et  le  modelé 
des  types. 

Dans  un  fragment  du  Discorso , premier 
essai  d’une  histoire  des  arts  à Naples, 
joint  par  Dominici1  à la  Vie  des  Peintres 
napolitains , Marc  de  Sienne  assure  que 
les  artistes  de  cette  école,  au  xive  siècle  : 
« s’avançaient  par  degrés  dans  les  deux 
manières  de  peindre  à fresque  et  à l’huile  ». 

Dominici  lui-même,  s’appuyant  sur  l’opi- 
nion du  chevalier  Stanzioni,  affirme  que 
plusieurs  peintres  napolitains  peignirent  à 
l’huile  antérieurement  à 1410.  Il  cite  une 
Annonciation  et  une  Vierge , exécutées 
ainsi  par  Tomaso  de  Stéfani  au  xme  siècle, 
peintures  que  dans  ses  Vies  des  Peintres , 

1.  Dominici,  Vite  de  pittori  napoletani , t.  I.  Na- 
poli,  1742. 
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manuscrites,  Stanzioni  déclare  avoir  atten- 
tivement examinées,  et  qu’il  reconnaît 
être  peintes  à l’huile  sans  avoir  été  re- 
touchées. 

Toujours  d’après  le  même  auteur,  maître 
Simone,  qui  florissait  en  1325,  peignit 
entre  autres  tableaux,  une  Vierge  des 
Grâces , très  admirée,  et  qui  était  exé- 
cutée à l’huile.  Dominici  décrit  également 
des  œuvres  toujours  exécutées  avec  ce 
même  procédé  par  Gennaro  di  Cola  et 
Stéfanone,  élèves  de  Simone  ; il  s’étend 
longuement  aussi  sur  Colantonio  del  Fiore, 
qui,  dit-il  : « peignit  à l’huile  bien  avant 
que  Jean  de  Bruges  vînt  au  monde  ». 

Malvasia1  attribue  aux  Bolonais  l’inven- 
tion de  la  peinture  à l’huile  ; d’après  lui, 

1.  Malvasia,  Felsina  Pittrice , t.  I,  p.  27.  Bo- 
logna,  1678. 
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Lippo  Dalmasio  peignait  par  ce  procédé 
longtemps  avant  1400.  L’auteur  de  Felsina 
Pittrice  ne  borne  pas  ses  affirmations  en 
s’appuyant  sur  un  passage  assez  ambigu 
de  Vasari,  à propos  d’une  peinture  de 
Lippo,  exécutée  à Bologne  en  1407,  mais 
en  citant  une  série  de  tableaux  de  cet  artiste 
peints  à l’huile,  existant  de  son  temps,  et 
qu’il  examina  avec  le  peintre  Tiarini. 

Dans  le  Chronicum  Belgicum1,  Aubert 
Lemire  assure  qu’avant  le  xve  siècle,  on 
connaissait  déjà  dans  les  Flandres  la  ma- 
nière de  peindre  les  tableaux  à l’huile  : « La 
plupart,  dit-il,  placent  cette  belle  inven- 
tion dans  l’année  1410,  mais  il  est  notoire 
qu’avant  l’année  1400  elle  a été  connue 
et  pratiquée  par  plusieurs  peintres  en  Bel- 

1.  Aubertus  Mirœus,  Chronicum  belgicum. 
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gique.  De  plus  anciens  tableaux  peints  avec 
des  couleurs  à l’huile  en  font  foi.  On  en 
remarque  un,  principalement,  dans  l’église 
des  Franciscains  à Louvain,  qui  porte  la  date 
de  1400,  pour  être  celle  de  la  mort  de  l’au- 
teur. » Les  extraits  de  comptes  flamands 
que  nous  donnons  plus  loin,  viennent  au- 
jourd’hui corroborer  le  dire  de  cet  auteur 
du  xviie  siècle. 

De  l’avis  de  M.  Ch.  de  Méchel1,  chargé, 
en  1784,  de  la  rédaction  du  catalogue  de 
la  galerie  impériale  de  Vienne,  les  tableaux 
que  l’on  découvrit  en  Bohême  au  château  de 
Karlstein,  dans  les  environ  de  Prague,  sont 
des  peintures  à l’huile,  œuvres  de  Thomas 
de  Mutina  (xme  siècle),  de  Nicolas  Wurm- 
ser,  de  Strasbourg,  et  de  Théodoric  de 

d.  De  Méchel,  Cat.  des  tabl.  de  la  galerie  imp.  de 
Vienne.  Bâle,  1784. 
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Prague  (xive  siècle)  : « Il  est  incontestable, 
ditM.  de  Méchel,  d’après  les  examens  rigou- 
reux accompagnés  d’essais  chimiques  faits 
en  présence  de  plusieurs  artistes  et  ama- 
teurs, que  les  tableaux  dont  nous  avons 
parlé  sont  peints  à l’huile.  » 

Dans  les  Memorie  Trevigiane1 , Frederici 
revendique  pour  l’Italie  la  naissance  de 
Thomas  de  Mutina;  il  en  développe  lon- 
guement les  preuves,  assurant  ensuite  que 
cet  artiste  est  l’inventeur  de  la  peinture  à 
l’huile,  qui,  d’Italie,  passa  en  Allemagne  et 
de  là  dans  les  Flandres? 

Cicognara,  dans  son  Storia  délia  scul- 
tura2,  décrivant  un  tableau  peint  a tem- 
pera, par  un  artiste  vénitien  nommé 

1.  Frederici,  Memorie  Trevigiane , t.  I,  p.  54.  Ve- 
nise, 1803. 

2.  Cicognara,  Storia  délia  scultura , t.  III,  p.,  58. 
Prato,  1823. 
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Lorenzo  et  daté  de  1369,  nous  montre 
l’usage  à cette  époque  des  couleurs  à l’huile 
posées  en  glacis  sur  la  détrempe.  Il  fait 
la  remarque  qu’en  cette  œuvre,  certaines 
parties  telles  que  : les  ornements,  les 
gemmes,  les  draperies  et  les  tonalités 
posées  sur  les  fonds  d’or,  sont  recouvertes 
de  teintes  ayant  l’apparence  d’être  d’une 
substance  plus  épaisse  et  plus  diaphane 
que  la  détrempe,  et  adhérant  mieux  sur  le 
fond  d’orque  celle-ci,  qui  ne  peut  jamais 
bien  s’y  fixer. 

Ainsi  que  nous  le  disions  plus  haut  à la 
suite  de  l’exposé  des  manuels  de  peinture 
des  anciens,  nous  avons  cru  devoir  ajouter 
ce  que  rapportaient  divers  historiens, 
sans  toutefois  vouloir  arguer  de  leurs  dires  ; 
car,  pour  nous  les  preuves  les  plus  convain- 
cantes relatives  à l’ancienneté  de  la  pein- 

3 
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ture  à l’huile  sont  celles  qui  nous  en  font 
constater  la  mise  en  œuvre.  C’est-à-dire  : 
les  extraits  de  comptes  de  dépenses,  les 
contrats  de  commandes  et  les  ordonnances 
relatifs  à l’exécution  de  travaux  picturaux 
au  moyen  de  couleurs  à l’huile,  avant  la 
date  assignée  par  la  tradition. 


LES  COMPTES  DE  DÉPENSES 
LES  ORDONNANCES 
LES  CONTRATS  DE  COMMANDES 


Avant  d’examiner  et  de  discuter  les  pièces 
principales  sur  lesquelles  nous  baserons 
notre  argumentation,  nous  nous  permet- 
trons de  citer,  à titre  documentaire,  cer- 
taines pièces  antérieures  au  xve  siècle, 
mentionnant  l’huile  parmi  les  fournitures 
livrées  aux  artistes  pour  exécuter  leurs  tra- 
vaux. 

Voulant  faire  les  concessions  les  plus 
larges,  nous  ne  donnerons  pas  ces  pièces, 
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comme  preuves  de  l’emploi  de  la  peinture 
à l’huile  dans  la  confection  d’œuvres  essen- 
tiellement artistiques,  c’est-à-dire  dans 
l’exécution  des  peintures  murales  ou  des 
tableaux,  quoique  certaines  sûrement  s’v 
rapportent;  voulant  éviter  toute  équivoque, 
nous  admettrons  seulement  que  ces  docu- 
ments ne  sont  relatifs  qu’à  des  travaux  de 
décoration,  exécution  de  cartouches  armo- 
riés, bannières,  penons,  étendards  et  enlu- 
minures de  sculptures  ou  de  boiseries,  ce 
qui  prouve,  tout  au  moins,  que  l’emploi  des 
couleurs  à l’huile  était  alors  chose  com- 
mune pour  l’exécution  de  semblables  tra- 
vaux. 

Les  comptes  de  dépenses  des  travaux 
effectués,  avant  et  durant  le  xive  siècle,  en 
divers  palais  et  chapelles  du  royaume 
d’Angleterre,  offrent  une  suite  de  paie- 
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ments  faits  aux  artistes  pour  l’achat  des 
matériaux  nécessaires  à leur  profession; 
l’huile  et  le  vernis  reviennent  fréquemment 
au  nombre  de  ces  fournitures. 

Un  des  plus  anciens  documents  que  nous 
y trouvons,  mis  en  lumière  par  Raspe1, 
est  une  ordonnance  du  roi  Henri  [II,  enjoi- 
gnant à son  trésorier  de  payer  à Oddo  l’or- 
fèvre et  à son  fils  Edward  la  somme  de 
107  schillings  et  10  pence,  pour  l’huile,  le 
vernis  et  les  couleurs  employés  dans  les 
travaux  de  décoration  de  la  chambre  de  la 
reine  au  château  de  Westminster,  en  1239. 
D’autre  part,  un  article  de  la  gilde  des 
peintres  anglais2,  en  1283,  démontre  que 
l’huile  était  d’usage  courant  à cette  époque, 
en  ce  pays,  comme  médium  des  couleurs. 

1.  Raspe,  A critical  essay  on  oil  painting,  p.  34. 

2.  F.  P al  grave,  Mer  chant  in  Friar , p.  9. 


a 
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Ce  paragraphe  enjoint  aux  artistes  de 
n’employer  que  : « bonnes  et  fines  couleurs 
sur  or  ou  argent.  C’est  à savoir  : bon  azur, 
bon  sinople,  bon  vert,  bon  vermeillon  ou 
des  autres  bonnes  couleurs  destrempes 
d'huile , etc.  ». 

L’annotation  à la  date  de  1325,  relative 
aux  décorations  de  la  chapelle  d’Ely1,  dont 
il  a été  parlé  plus  haut,  est  digne  d’être 
citée  car,  avec  le  procédé  à employer,  elle 
indique  le  genre  de  travail  à faire.  Elle 
mentionne  le  payement  de  l’huile  pour 
peindre  les  images  sur  les  colonnes  : 
« oleipro  ymaginibus  super  columnas  depin- 
gend  » . A notre  avis  il  y a là  une  corrélation 
très  grande  avec  le  paragraphe  d’Éraclius, 
intitulé  : Quomodo  preparatur  columpna 


1.  R.  Bentham,  Archeologia>  V,  ix. 
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ad  pingendum^,  où  est  indiquée  la  ma- 
nière de  préparer  les  colonnes  pour  y 
peindre  dessus  avec  des  couleurs  détrem- 
pées à l’huile.  Nous  n’insisterons  pas 
davantage,  mais  rien  ne  s’oppose  avoir  en 
cette  pièce  la  mise  en  pratique  du  pro- 
cédé donné  par  Éraclius  en  son  traité. 

Parmi  les  fournitures  faites  à maître 
Hugues  de  Saint- Alban,  peintre  chargé,  en 
1352,  de  décorer  la  chapelle  de  West- 
minster, où  il  doit,  avec  un  de  ses  confrères, 
Jehan  de  Coton,  portraicturer  diverses 
ymaiges,  nous  relevons  : « Y huile  à peindre 
destinée  aux  peintures  de  ladite  chapelle  ». 
Toutefois  le  paragraphe  relatif  à ces  tra- 
vaux est  muet  sur  le  procédé  à employer 
pour  leur  exécution,  que  seulement  les 


1.  Éraclius,  op.  cit.,  p.  231. 
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matières  fournies  aux  artistes  semblent 
indiquer. 

Nous  ne  relèverons  pas  davantage  de  ces 
extraits,  où  l’huile  est  bien  indiquée  pour 
détremper  les  couleurs.  Des  flacons,  d 'olei 
; pictorum , ou  pour  coloribus  temperandis , 
sont  fournis  à de  nombreux  artistes  pen- 
dant tout  le  temps  que  durèrent  les  travaux 
décoratifs  de  ce  palais. 

Dans  les  Flandres,  l’Artois  et  le  Hainaut, 
le  procédé  est  aussi  employé  avant  le 
xve  siècle.  Nous  trouvons  dans  les  docu- 
ments relatifs  à l’histoire  de  l’art  en  ces 
provinces,  mis  chronologiquement  en  ordre 
par  le  chanoine  Dehaisnes1,  toute  une  série 
de  payements  où  l’huile  se  trouve  men- 
tionnée pour  être  amalgamée  aux  couleurs. 

1.  Dehaisnes,  Documents  concernant  Vhistoire  de  Vart 
dans  les  Flandres,  etc.,  Lille,  1886. 
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Dès  la  fin  du  xme  siècle,  des  peintres  du 
nom  de  Boulogne  se  succèdent  dans  les 
fonctions  de  peintre  et  gardien  des  engins 
des  comtes  d’Artois  ; aidés  par  une  pléiade 
d’élèves,  ils  travaillent  dans  les  divers  châ- 
teaux et  palais  de  ces  seigneurs,  en  se  ser- 
vant de  couleurs  à l’huile.  Le  plus  ancien 
de  ces  peintres,  maistre  Jackemon  de  Bou- 
logne, exécute  de  nombreux  travaux  de  dé- 
coration au  château  d’Hesdin  et  en  d’autres 
résidences  princières  de  l’Artois.  Quoique 
les  comptes  mentionnent  parfois  le  paye- 
ment de  travaux  vulgaires,  Jackemon  de 
Boulogne  devait  être  un  véritable  artiste; 
cet  extrait  de  compte  est  concluant  à son 
égard  : « Che  son  œuvres  de  paintres  faites 
par  maistre  Jackemon  de  Boulongne  pour 
paindre  à la  chapele  Du  Mares,  por  paindre 
un  tabliaus  por  me  demisele  d’Artois  et 
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pour  retenir  les  autres  paintres  par  le 
castel.  » 

A la  date  de  1299,  dans  un  compte  de 
Robert  du  Plessie,  bailli  d’HesdJn,  au  sujet 
des  peintures  exécutées  au  dit  château,  sont 
mentionnées  plusieurs  fournitures  d'oie.  En 
la  même  année,  il  est  fourni  aux  peintres 
par  Jehan  le  Layer  : de  l’huile,  de  la  colle 
et  de  l’œuf.  Dans  un  autre  compte  du  même 
bailli,  en  1301,  il  est  dit  formellement  que 
l’huile  doit  être  amalgamée  aux  couleurs  : 
« A Bauduin  l’olieteur,  pour  oile  pour 
mettre  es  couleurs.  » 

En  1304,  nous  relevons  parmi  les  four- 
nitures faites  à Jacke  de  Boulogne,  maistre 
paigneur  : « Por  couleurs  et  oile  de  Unis 
pris  à R.  Aurri  d’Arras  pour  faire  les  pain- 
tures . » Et  ensuite  : « Por  oile  achatée 
(achetée)  en  Hesdin  à Bauduin  l’olieteur 
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por  faire  ces  couleurs . » Plus  loin  nous 
trouvons  encore  : « Pour  10  los  (Toile 
acatée  pour  faire  destrempe  as  couleurs.  » 
Toujours  à Hesdin,  en  1307,  dans  un 
compte  de  Jehan  Labitte,  en  termes  sem- 
blables, se  trouve  de  nouveau  l’affirmation 
du  mélange  de  l’huile  avec  les  couleurs. 

Pendant  tout  le  cours  du  xive  siècle,  les 
comptes  du  château  d’Hesdin  offrent  de  pa- 
reilles mentions  ; nous  clôturons  ici  la  no- 
menclature de  ces  extraits  qui  prouvent  que 
l’huile  délivrée  aux  artistes  n’était  pas  four- 
nie pour  l’étendre  simplement  en  couches 
sur  des  boiseries,  ou  pour  faire  des  vernis, 
maisbien  pour  être  amalgaméeaux  couleurs. 

Dans  les  comptes  de  la  ville  de  Gand, 
relevés  par  M.  de  Busscher1,  se  trouvent 

1.  E.  de  Busscher,  Recherches  sur  les  peintres  gan- 
tois des  xive  et  xve  siècle.  Gand,  1859. 
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divers  règlements  faits  au  peintre  Jacques 
Compère  et  à ses  compagnons  : c’est  d’abord 
en  1338-1339  le  payement  d’une  série  de 
bannières  de  paroisse,  dont  neuf  peintes  à 
l’huile.  Ce  même  artiste,  en  1339-1340, 
livre  encore  trois  bannières  peintes  à l’huile, 
aux  armes  de  Gand,  et  dix-neuf  autres,  dont 
plusieurs  peintes  à l’huile.  En  1344-1345, 
il  est  payé  à Liévin  de  Scrivère  diverses  ban- 
nières, dont  une  peinte  à l’huile,  sur  toile, 
aux  armes  de  Gand. 

D’après  les  comptes  de  la  ville  de  Bruges, 
années  1351-1352,  relevés  par  M.  Scour- 
rion1,  un  peintre  nommé  Jan  van  der  Leye 
décora  à cette  époque  : « avec  de  l’or,  de 
l’argent  et  toutes  sortes  de  couleurs  à 
î huile  »,  la  maison  située  au  Dam  et 


1.  Scourrion,  Comptes  de  la  ville  de  Bruges. 
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appartenant  à la  commune  de  Bruges. 

Pendantlesannées  1373-1374-1375-1376, 
à Valenciennes1,  d’importants  travaux  de 
réfection  furent  exécutés  au  palais  des 
comtes  de  Hainaut,  appelé  la  Salle  le  Comte. 
Les  livres  de  comptes  de  Jehan  du  Lardier, 
receveur  de  la  ville  et  de  la  prévôté,  nous 
indiquent  que  les  travaux  de  peinture  furent 
confiés  au  peintre  Loys  de  Mons,  qui  se  fît 
aider  par  ses  varlets,  Gérardin,  Henri  de 
Beaumentel  et  Henri  Bertaumont.  — Le 
compte  de  1373-1374  mentionne  avec  les 
couleurs  la  fourniture  faite  à Loys  de  : 
« XIII  libvres  d’olle  de  linnis  à faire  cou- 
leurs ».  Celui  de  l’année  1374-1375  men- 
tionne encore  : « XXVI  libvres  d'oie  de  linnis 
pour  le  dit  Loys.  » Le  peintre  Loys  ne  se 


1.  Dehaisnes,  op.  cit.  Docum. 
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borna  pas  à faire  en  ce  palais  de  simples 
travaux  de  polychromie  décorative  et  des 
armoiries;  le  compte  de  l’année  1375- 
1376,  nous  montre  qu’il  fit  acte  d’ar- 
tiste, en  exécutant  des  peintures  murales 
historiées,  telles  que  : le  Pas  de  Saladin. 
le  Jeu  des  échecs , la  Fontaine  de  Jou- 
vence et  le  Parhiel  d9ou  Mier chier  as 
Singes.  Ces  compositions  de  plate-pein- 
ture  étaient-elles  exécutées  à l’huile  ou 
en  détrempe  ? C’est  ce  qu’il  nous  est  im- 
possible même  de  supposer,  car,  par  une 
regrettable  lacune  le  compte  de  dépenses 
de  cette  année  ne  porte  aucun  détail  des 
matériaux  fournis  aux  artistes,  qui,  bien  que 
livrés  en  plusieurs  fois,  figurent  en  bloc, 
sans  être  spécifiés. 

A Mons , Jackemart  le  poindeur  (le  peintre) 
exécute  des  bannières  et  des  écussons  avec 
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des  couleurs  à oille.  Un  peintre  d’Ypres, 
Jehan  Mannin,  travaillant  à Lille  en  1383, 
se  sert  aussi  de  couleurs  à oie . L’auteur 
des  peintures  du  retable  de  Dijon,  Melchior 
Broederlam,  fait  en  1395  : « Deux  étendards 
de  satin  de  bateure  de  fin  or  à oille , de 
la  devise  de  mon  dit  seigneur  de  Bour- 
gogne. » — Le  peintre  Jean  Berseglay, 
attaché  au  duc  d’Orléans,  en  1397,  exécute 
une  grande  bannière  à lmille  pour  le  château 
de  Blois. 

Les  chartes  de  Tournai  en  1348,  de  Lille 
en  1353,  de  Bruges  vers  la  même  époque, 
et  de  Gand  en  1355,  parlent  de  la  peinture 
à l’huile.  Les  statuts  de  la  corporation  des 
tailleurs  d’ymages  et  peintres  de  Paris, 
pour  l’année  1391,  mentionnent  aussi  le 
mélange  de  l’huile  de  lin  avec  les  cou- 
leurs. 
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En  Italie,  nous  voyons  Georges  d’Aquilla1, 
peintre  florentin,  contemporain  de  Giotto, 
chargé  en  1325,  par  le  duc  de  Savoie,  de 
décorer  la  chapelle  du  château  de  Pignerol, 
envoyer  aux  cuisines  une  assez  grande  quan- 
tité d’huile  de  noix  qui  lui  avait  été  fournie, 
prétextant  qu  elle  n’était  point  suffisante 
— comme  qualité  sans  doute  — pour  être 
employée  dans  ses  travaux.  Pour  les  dé- 
corations de  la  chapelle  de  Saint-Jacques  à 
Pistoie,  effectuées  en  1347,  les  comptes  de 
la  sacristie2  mentionnent,  parmi  les  diverses 
fournitures,  l’huile  de  semence  de  lin  et  le 
vernis.  Dans  un  registre  de  1369 3,  rela- 
tif aux  fournitures  de  matériaux  divers 

1.  De  Vernazza,  Lettre  au  Père  delta  Y aile  ( Journal 
de  Pise , 1794). 

2.  Ciampi,  Notizie  inédite  délia  sagrestia  Pistoieset 
p.  146,  Firenze,  1810. 

3.  E.  Muntz,  Archives  des  Arts.  Paris,  1890. 
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employés  par  les  artistes  dans  les  travaux 
de  réfection  de  Latran  et  du  Vatican,  nous 
voyons  encore  figurer  l’huile  de  lin  et  le 
vernis. 

Nous  pourrions  citer  d’autres  documents 
de  ce  genre  si  nous  ne  craignions  de  deve- 
nir fastidieux,  aussi  arrêterons-nous  là 
cette  nomenclature  pour  passer  à des  pièces 
plus  décisives,  où  l’emploi  des  couleurs  à 
l’huile  est  indiqué  de  façon  précise  pour 
l’exécution  d’œuvres  de  plate-peinture. 

C’est  d’abord  un  contrat  de  1320,  sur 
lequel  nous  ne  nous  étendrons  pas,  n’ayant 
pu  nous  en  procurer  le  texte,  malgré  nos 
recherches.  Selon  M.  Roger  Pevre1,  auquel 
nous  empruntons  le  renseignement,  à la 

1.  Roger  Peyre,  Rep.  chronologique  de  l'histoire  des 
Beaux-Arts , p.  34. 
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date  indiquée,  des  peintures  murales 
furent  exécutées  à la  cathédrale  de  Tours. 
Dans  le  contrat  passé  à cet  effet,  il  est  dit 
que  ces  peintures,  retraçant  des  épisodes  de 
la  vie  de  saint  Martin,  devront  être  exécutées 
à l’huile. 

Les  pièces  les  plus  concluantes  établis- 
sant l’emploi  du  procédé  à l’huile  au 
xive  siècle,  sont  les  contrats  et  ordonnances 
mentionnés  ci-dessous  ; très  explicites  au 
point  de  vue  du  procédé  à employer,  ces 
documents  le  sont  encore  davantage  au 
sujet  du  genre  de  travail  à exécuter. 

Il  ne  s’agit  pas  ici  de  simples  couches 
de  couleurs  à l’huile  de  lin,  étendues  sur 
des  boiseries,  ni  simplement  des  motifs  d’or- 
nementation, ou  encore  des  sculptures  colo- 
riées, — concessions  que  veulent  bien  faire 
ceux  qui  n’admettent  pas  l’emploi  du  procé- 
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dé  dans  la  confection  des  tableaux  avant  le 
xv°  siècle,  — mais  bel  et  bien  des  peintures 
décoratives  murales,  véritables  tableaux, 
et  des  rétables,  dont  les  sujets  sont  claire- 
ment décrits  dans  les  documents  en  ques- 
tion. 

Conservé  dans  les  archives  du  Pas-de- 
Calais,  le  premier  de  ces  documents  est  un 
contrat  extrait  des  comptes  de  l’Hotel 
d’Artois1.  — Passé  en  1320,  par-devant 
Gile  Hacquin,  garde  de  la  prévôté  de 
Paris,  entre  la  comtesse  Mahaut  d’Artois, 
veuve  d’Othon,  et  Pierre  de  Broisseilles 
(Bruxelles),  peintre  flamand  établi  à 
Paris,  cet  acte  est  relatif  aux  décorations 
picturales  à effectuer  au  château  de 
Conflans,  que  la  comtesse  venait  de  faire 

i.  G.  Demay,  Mémoires  de  la  Société  nationale  des 
Antiquaires , t.  XXXIV,  année  1875. 


52  LES  ORIGINES  DE  LA  PEINTURE  A L HUILE 


construire.  — Les  travaux  que  Pierre  de 
Broisseilles  s’engage  à exécuter,  le  procédé 
de  peinture  qu’il  doit  employer,  tout  est 
Lien  spécifié  en  cet  écrit,  dont  le  texte  ne 
peut  prêter  à aucune  fausse  interprétation. 
— Avec  la  décoration  ornementale  de  cette 
résidence  princière,  il  s’agit  aussi  d’exécu- 
ter de  véritables  compositions  peintes 
ayant  trait  à des  faits  guerriers  du  défunt 
comte,  à qui  par  piété  conjugale  sa  veuve 
consacre  une  galerie  du  château.  — Ces 
travaux,  dont  le  prix  convenu  était  de 
48  livres  parisis,  devaient  être  exécutés  à 
l’huile;  un  reçu  de  paiement,  joint  à ce 
contrat, établit  queles  travaux  mentionnés 
furent  menés  à bonne  fin. 

C’est  au  texte  même  que  nous  emprun- 
terons la  description  de  ces  peintures  : 

« Premièrement,  le  champ  des  ymages 
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de  plonc  le  plus  fin  que  l’on  pourra  trouver  ; 
et  sera  l’image  du  conte  d’Artois,  en  tous 
lieuz  la  où  il  sera,  armoiez  des  armes  dudit 
conte;  et  les  autres  ymages  des  chevaliers, 
nuez  de  plusieurs  couleurs  et  leurs  escuz,  en 
lieu  où  il  apparront,  seront  armoiez  de  leurs 
armes  et  enquerra  l’enquelles  armes  il 
portoient  au  temps  qu’il  vivoient;  et  les 
galies,  nez  et  vissiaus  de  mer,  armées  de 
gens  d’armes,  et  les  diz  vessiaux  faiz  selonc 
ce  qu’ils  sont  en  mer,  en  la  meilleur 
manière  que  il  'pourront  estre  faites  en 
painture.  Et  fera  le  dit  Pierre  une  lite  toute 
entour  de  ces  choses,  et  dessous  les  diz 
ymages,  aura  lettres  qui  deviseront  par 
briève  compilacion  le  fait  de  l’estoire 
comment  le  dit  conte  jeta  pièça  les  deux 
bariz  de  vin  en  la  fontaine,  et  ainsi  sera 
fait  l’un  des  pingnons  de  la  dite  galerie.  Et 
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les  diz  chevaliers  auront,  hyaumes,  hau- 
bers  et  espées  selonc  ce  qu’il  appartiendra 
d’armeures,  fais  d’estain,  aussi  comme 
d’or  et  d’argent.  — Et  en  l’autre  pingnon 
de  la  dite  galerie,  sera  fait  ce  que  la  dite 
dame  voudra...  Et  fera  tant  d’images  et 
d’estoires  es  dites  galeries  comme  il  est 
contenu  en  un  roole  (devis)  qui  est  pour 
droit  du  dit  Pierre.  Et  seront  toutes  ces 
choses  faites  à huille  et  des  plus  fines  cou- 
leurs que  l’en  pourra.  » 

Malgré  notre  intention  bien  arrêtée 
d’être  sobre  de  digressions  pouvant  pa- 
raître tendancieuses,  nous  ne  pouvons  nous 
empêcher  de  faire  remarquer  que  le  para- 
graphe : en  la  meilleure  manière  que  il 
pourront  estre  faites  en  painture , ne  peut 
s’appliquer  à l’enluminure  de  bas-reliefs 
semblables  aux  rétables  du  musée  de  Dijon, 
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sculptés  par  Jacques  de  la  Baerse,  et  colo- 
riés et  dorés  dans  Batelier  de  Broederlam, 
à Ypres.  Il  ne  peut  y avoir  d’équivoque 
possible  sur  ce  point  : il  est  bien  question 
là  de  compositions  graphiques,  dessinées  et 
exécutées  en  plate-peinture,  et  non  de 
compositions  sculpturales,  œuvres  d’un  tail- 
leur d’images,  et  coloriées  ensuite;  lors- 
qu’il s’agit  de  tels  travaux,  cela  est  bien 
spécifié  dans  les  documents  s’y  rapportant, 
étonné  peut  s’y  méprendre. 

Au  moyen  âge,  les  sculptures  sur  pierre 
et  sur  bois  étaient  généralement  coloriées 
et  dorées,  il  y avait  même  des  peintres  spé- 
ciaux pour  faire  ce  genre  de  travail.  Nous 
relevons  dans  les  comptes  de  Bruges1  le 
nom  de  Robin  van  Cothem,  peintre  de  sta- 


i.  E.  de  Busscher,  op.  cil. 
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tues , qui,  en  1395-1396,  peignit  en  or  et  en 
couleur  à l’huile  un  petit  crucifix  neuf, 
sur  lequel  le  bourgmestre  devait  prêter 
serment. 

Plus  que  d’autres,  les  sculptures  peintes 
ayant  à supporter  les  intempéries  de  l’air 
devaient  être  recouvertes  de  couleurs  inal- 
térables, car,  si  elles  avaient  été  peintes 
en  détrempe,  forcément  les  colorations  se 
seraient  évanouies  en  peu  de  temps. 
En  1325,  un  règlement  est  fait  à Colart  de 
Closcamp1,  paîgneur , pour  travaux  au 
couvent  des  Clarisses  de  Saint-Omer,  où 
il  a « estoffêes  de  fin  or  et  de  couleur  a oie 
les  hymages  du  portai,  et  XII  hymages  qui 
sont  de  dens  le  cloistre  ».  Dans  un  contrat 
de  1341,  relatif  à un  tombeau  commandé 

1.  Dehaisnes,  op.  cit.  Documents,  1. 1. 
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par  Jean  II,  duc  de  Brabant,  le  sculpteur 
Wuillaume  duGardin1  s’engage  à enlumi- 
ner les  statues  avec  : de  painture  de  boine 
couleurs  a oie.  De  même,  les  sculptures 
du  célèbre  puits  de  Moïse,  que  le  maître 
tailleur  d’ymages,  Claus  Slutter,  exécuta 
dans  le  cloître  de  la  Chartreuse  de  Champ- 
mol,  près  Dijon,  furent  à l’origine  re- 
couvertes de  couleurs  à l’huile,  dont 
elles  gardent  encore  des  traces  très  vi- 
sibles : ce  fut  le  peintre  Jehan  Malouel2 
qui  en  exécuta  la  polychromie,  ainsi  qu’il 
en  résulte  du  compte  d’Amiot  Arnaud,  de 
1401-1403,  relatif  aux  travaux  de  la  Char- 
treuse. 

Dans  ces  documents,  on  le  voit,  la  pein- 
ture à l’huile  est  employée  à recouvrir  des 

1.  De  Laborde,  les  Ducs  de  Bourgogne,  p.Lxiv. 

2.  Dehaisnes,  op.  cit.  Documents , t.  IL 
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sujets  sculptés,  il  n’y  a aucune  confusion  ; 
pourquoi  donc,  en  d’autres  cas,  vouloir  en 
établir  pour  les  besoins  d’une  cause, 
lorsque  l’évidence  démontre  qu’il  ne  peut 
être  question  que  de  plate-peinture  ? 

Le  second  document  que  nous  allons  ana- 
lyser, aussi  explicite  que  le  précédent,  est 
une  ordonnance  du  duc  de  Normandie1, 
plus  tard  Charles  V,  se  trouvant  autrefois 
dans  la  collection  Salmon  de  Tours  ; il 
porte  la  date  de  1356,  et  a trait  aux  déco- 
rations à exécuter  au  château  royal  du  Val 
de  Rueil  (Vaudreuil)  en  Normandie,  an- 
cienne résidence  des  rois  mérovingiens,  lieu 
d’exil  de  Frédégonde,  et  où  séjournèrent 

x 

fréquemment  Jean  le  Bon  et  Charles  V. 

Ces  travaux  confiés  au  peintre  Jehan 

1.  Archives  de  l'art  Français , t.  II,  p.  340, 


LES  COMPTES  DE  DÉPENSES 


59 


Costey  (Coste),  sous  la  direction  de  Gi- 
rart  d’Orliens  (d’Orléans),  n’étaient  pas, 
comme  le  soutiennent  mollement  d’ail- 
leurs, MM.  Crowe  et  Cavalcaselle1,  des  sculp- 
tures dorées  et  coloriées.  Parmi  les  sujets 
énoncés  en  cet  écrit,  quelques-uns  sont 
certainement  des  ouvrages  de  taille , des 
sculptures  que  l’artiste  devait  colorier, 
comme  l’indique  le  texte  même,  et  il  y aurait 
mauvaise  foi  à ne  point  le  reconnaître,  de 
même  qu’il  est  indiscutable  que  les  autres 
sujets  décrits  indiquent  des  œuvres  des- 
sinées et  peintes. 

Certes,  des  sujets  tels  que  : la  Vie  de 
César , dans  la  grande  salle  du  château  ; la 
Chasse,  dans  la  galerie  attenante  ; les  His- 
toires de  Notre-Dame , de  sainte  Anne  et  de 

1.  Crowe  et  Cavalcaselle,  op.  cit .,  t.  I,  p.  8. 
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la  Passion  « entour  l’autel,  ce  qui  en  y 
pourra  estre  fet  » ; le  retable  à trois  com- 
partiments de  l’autel,  dont  le  panneau  cen- 
tral doit  figurer  la  Trinité , et  les  volets  des 
Hystoires  de  saint  Nicolas  et  de  saint 
Louis , ainsi  que  le  Couronnement  et  V An- 
nonciation de  la  Vierge , dans  l’oratoire  du 
prince,  ne  peuvent  être  que  des  œuvres  de 
plate-peinture?  Nous  croyons  que,  selon 
toute  évidence,  s’il  s’était  agi  de  sculp- 
tures peintes,  on  n’aurait  pas  dit  à l’artiste, 
pour  les  sujets  à exécuter  autour  de  l’autel 
de  la  grande  chapelle,  de  faire  ce  qui  en 
y pourra  estre  fet  ; car  il  n’aurait  eu  alors 
qu’à  colorier  des  sujets  déjà  faits  par  un 
tailleur  d’ymages. 

Une  des  dernières  clauses  de  l’ordonnance 
de  ees  travaux,  dont  le  prix  était  de  600  flo- 
rins d’or  au  mouton,  somme  considérable 
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pour  l’époque,  dit  que  : « Toutes  ces  choses 
dessus  devisées  seront  festes  de  fines  cou- 
leurs à huile  et  les  champs  d’or  eslevé  (en 
relief)  et  les  vestements  de  Nostre-Dame  de 
fin  azur  et  bien  et  laielement  toutes  ces 
choses  vernissiées  et  assouvies  (terminées) 
entièrement  sans  aucune  deffausse.  » 

Ces  deux  pièces,  d’une  importance  capi- 
tale au  point  de  vue  de  l’histoire  du  pro- 
cédé de  peinture  à l’huile,  pourraient  se 
passer  de  commentaires  ; elles  prouvent, 
d’une  manière  irréfutable,  que  ce  procédé 
était  pratiqué  artistiquement,  bien  anté- 
rieurement à sa  prétendue  découverte  par 
les  frères  Van  Eyck. 

Nous  interromprons  ici  l’ordre  chronolo- 
gique des  preuves  pour  nous  arrêter  à un 
détail  très  intéressant,  nous  éclairant  sur 
la  technique  du  procédé  à cette  époque,  et 
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qui  se  trouve  dans  les  pièces  relatives  aux 
travaux  du  château  du  Val  de  Rueil.  A 
la  fin  de  l'ordonnance  ci-dessus  décrite,  il 
est  dit  que  Fartiste  trouvera  au  château 
toutes  les  choses  nécessaires  à son  art, 
excepté  bûche  à ardoir.  Les  mêmes 
termes  se  retrouvent  dans  une  lettre  du  roi 
Jean  le  Bon1,  adressée  au  vicomte  de  Pont 
de  Larché,  intendant  de  ses  domaines,  lui 
enjoignant  de  faire  sans  retard  : « Copper 
et  ouvrer  busches  pour  ardoir  et  charrier 
en  nostre  chastel  du  Val  de  Rueil,  pour 
faire  les  œuvres  de  peinture  que  nous 
avons  ordonnées  estre  fectes  par  Jehan 
Coste.  » C'est  cette  mention  de  ardoir  que 
nous  relevons  ici. 

Comme  on  le  sait  déjà,  avant  le  xve  siècle, 

1.  Archives  de  Vart  français.  — Documents,  t.  II, 
p.  339. 
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les  couleurs  broyées  à l’huile  manquaient 
totalement  de  siccité,  ce  dont  Théophile 
fait  la  remarque  dans  son  traité  : il  fallait 
donc  remédier  artificiellement  à cet  incon- 
vénient, et  on  y parvenait,  soit  par  la  cha- 
leur du  soleil  pour  les  œuvres  portatives, 
soit  par  celle  du  feu  pour  les  peintures  mu- 
rales. En  ce  dernier  cas,  on  devait  faire 
usage  de  réchauds  réflecteurs,  qui,  de 
même  que  le  cautérium  des  anciens,  étaient 
placés  ou  promenés  devant  les  peintures 
pour  activer  la  dessiccation  des  couleurs. 

Dans  un  document  plus  ancien  encore, 
nous  retrouvons  l’emploi  du  feu  pour  accé- 
lérer le  séchage  des  peintures  murales  à 
l’huile.  — C’est  une  annotation  de  dé- 
penses1, du  règne  d’Édouard  Ier  d’Ângle- 


1.  Smith,  Antiquities  of  Westminster . 
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terre  (1274-1277),  qui  mentionne  le  paie- 
ment de  3 schillings  et  8 deniers  à Roberto 
King,  pour  la  fourniture  d’un  chariot  de 
charbon  destiné  à faire  sécher  les  peintures 
de  la  chambre  de  la  reine.  En  ces  deux 
cas,  d’ailleurs,  on  ne  fait  que  se  conformer 
au  traité  d’Éraclius,  qui  dit  de  laisser  sécher 
au  soleil  ou  au  feu. 

Reprenant  le  cours  interrompu  de  notre 
documentation,  nous  n’aurons  plus  à expo- 
ser des  pièces  aussi  détaillées,  aussi  expli- 
cites, que  celles  que  nous  venons  de  citer 
et  discuter,  mais  nombreuses  sont  celles 
qui  existent  dans  les  archives,  venant  à 
l’appui  de  notre  thèse,  dont  nous  ne  men- 
tionnerons que  quelques-unes. 

M.  de  la  Fons  de  Mélicocq *,  relate 

1.  De  Mélicocq,  Revue  de  Vart  chrétien , an.  1857, 
p.  176. 
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qu’un  peu  avant  1389,  Jehan  Desgodeaux, 
orfèvre  de  Lille,  céda  aux  échevins  de  cette 
ville,  moyennant  6 livres,  un  ditpyque: 
« lequel  était  point  et  figuré  de  la  représenta- 
tion de  Dieu  etNostre-Dame  et  aultres  sains 
h coulleurs  a olle  et  à or.  » 

Dans  les  travaux  de  peinture  exécutés  à la 
Chartreuse  de  Champmol,  près  Dijon1,  par 
Jehan  de  Beaumez,  ainsi  que  les  comptesen 
témoignent,  ce  sont  des  couleurs  à l’huile 
que  l’artiste  emploie.  En  1391,  parmi  les 
fournitures  qui  lui  sont  faites  nous  relevons  : 
« XX  pintes  duille  de  noix  pour  conver- 
tir en  la  peinture  de  plusieurs  tables  d’autel 
(retables)  pour  l’église  des  Chartreux  de 
Champmol  et  aussi  de  plusieurs  tableaux 
pour  mettre  en  plusieurs  chambres  des  dis 

1.  Dehaisnes,  Op.  cit.,  Documents , t.  II. 
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Chartreux  au  dit  lieu.  » Les  comptes  d’Amiot 
Arnaut,  relatifs  à ces  travaux,  mentionnent 
des  fournitures  d’huile  au  même  peintre, 
pendant  les  années  1393-1394-1395;  et, 
en  1396,  pour  plusieurs  tables  et  tableaux. 

Après  Jehan  de  Beaumès,  en  1399,  c’est 
le  peintre  Jehan  Malouel,  qui  travaille  dans 
le  même  couvent,  et  l’huile  figure  aussi  avec 
les  couleurs  au  nombre  des  matériaux  qui 
lui  sont  fournis  pour  : « l’emprinture  du 
parloir  et  la  painture  de  plusieurs  tables 
et  tableaux  d' autel  pour  l’église  des  Char- 
treux. » Pour  ce  travail  Jehan  Malouel 
s’adjoignit  un  spécialiste  : « Herman  de 
Couloingne  (Cologne)  peintre  et  ouvrier 
de  dorer  à plat...  lequel  dés  le  Xllî  jour 
de  février  mil  CCCC  et  I,  y cellui  Malouel 
loua  et  mena  avec  lui  pour  dorer  à plat  es 
V tables  d’autel,  etc.  » 
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Quelques  peintures  à fond  d’or,  très 
archaïques  de  style  et  de  facture,  aux  car- 
nations pâles,  et  où  le  bleu  intense  domine 
dans  la  coloration  des  draperies , sont 
attribuées  à Malouel;  leur  esthétique  se 
rapproche  assez  de  celle  de  Memmi.  Le 
Martyre  de  saint  Denis , du  Louvre,  grand 
panneau  transporté  sur  toile  aujourd’hui, 
que  l’on  attribue  aussi  à Henri  Bellechose, 
pourrait  bien  être  une  des  tables  d’autel 
commandées  par  Philippe  le  Hardi  pour  la 
Chartreuse  de  Champmol,  car  ce  tableau 
provient  dudit  monastère. 

Les  comptes  de  la  ville  d’Ypres1,  à la 
date  de  1397,  mentionnent  qu’un  règlement 
est  fait  au  peintre  Jacques  Calvael,  pour 

l’exécution  à l’huile,  de  deux  tableaux,  l’un 

1.  Vander  Peerebroom,  Ypriana , t.  II,  p.  123. 


68  LES  ORIGINES  DE  LA  PEINTURE  A L’HUILE 

représentant  Saint  Christophe  et  l’autre 
V Annonciation  de  Notre-Dame , placés  tous 
deux  près  de  l’escalier  de  la  halle,  devant 
la  porte  en  montant  de  la  Viescaère. 

Là  s’arrêtent,  à notre  connaissance,  les 
pièces  principales  établissant  l’emploi  de 
la  peinture  à l’huile  en  des  travaux  artis- 
tiques, avant  l’année  1400.  Pendant  le 
xve  siècle,  dans  les  contrats  et  les  comptes 
de  dépenses,  la  formule  indiquant  le  pro- 
cédé à employer  est  absolument  la  même 
qu’auparavant  ; ce  sont  toujours  les  mêmes 
termes  de  : bonnes  couleurs  à oie  oile} 
huille , etc.,  qui  sont  mentionnés,  sans  que 
rien  ne  révèle  l’usage  d’un  procédé  matériel 
autre  que  celui  précédemment  employé. 
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De  spécimens  de  tableaux  ou  de  déco- 
rations peints  absolument  à l’huile  anté- 
rieurement au  xve  siècle,  il  n’en  est  point 
parvenu  jusqu’à  nous.  Les  œuvres  pré- 
sentées comme  telles  ont  donné  matière  à 
controverse.  Des  expériences  ont  été  faites 
sur  des  fragments  de  vieilles  peintures  ou 
sur  des  tableaux  sans  valeur;  elles  ont  dé- 
montré que  simplement  un  vernis  huileux 
coloré  recouvrait  ces  peintures,  corroborant 
ainsi  le  dire  des  auteurs  anciens  sur  l’em- 
ploi de  tel  vernis  sur  les  détrempes. 

A ce  propos,  on  a souvent  cité  les  noms 
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de  Thomas  deMutina,  de  Nicolas  Wurmser, 
de  Théodoric  de  Prague  et  de  Colantonio 
del  Fiore,  comme  ceux  d’artistes  ayant 
peint  à l’huile  avant  les  Van  Eyck.  Malgré 
les  expériences  de  M.  de  Méchel,  rien  n’a 
prouvé  de  façon  certaine  que  les  œuvres 
des  trois  premiers,  conservées  à la  galerie 
impériale  de  Vienne,  soient  des  peintures 
exécutées  avec  des  couleurs  à l’huile  ; on 
croit  généralement  que  ce  sont  des  dé- 
trempes recouvertes  d’un  vernis  huileux 
coloré  naturellement,  ou  assombri  par  le 
temps,  ainsi  que  cela  se  pratiquait  pen- 
dant le  moyen  âge.  Quant  au  tableau  de 
Naples  représentant  Saint  Jérôme , que  la 
tradition  donne  comme  une  œuvre  du  mys- 
térieux Colantonio  del  Fiore,  artiste  napoli- 
tain qui  selon  Dominici  peignait  déjà  à 
l’huile  en  1400,  on  s’accorde  aujourd’hui 
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à reconnaître  qu’il  est  de  provenance  fla- 
mande. M.  Waagen1  n’hésite  pas  à voir  en 
cette  peinture  une  œuvre  des  plus  authen- 
tiques de  Hubert  Van  Eyck,  ce  qui  est 
très  plausible,  car  la  tête  du  saint  a une 
grande  analogie  avec  celles  des  vieux  per- 
sonnages figurant  dans  le  panneau  central 
de  V Agneau  Mystique  de  Gand. 

A leur  tour,  les  commentateurs  de  Va- 
sari  (édit.  Lemonnier),  ainsi  que  d’autres 
critiques,  classent  ce  tableau  comme  une 
œuvre  de  Jan,  car  parmi  les  peintures  de 
Jean  de  Bruges,  ayant  pénétré  de  bonne 
heure  en  Italie,  Vasari  cite  un  saint  Jé- 
rome qui  pourrait  bien  être  le  tableau  de 
Naples?  Toutefois  nous  ferons  remarquer 
qu’à  l’époque  de  l’auteur  une  confusion 

1.  Waagen,  Manuel  de  la  peinture  flamande , etc., 
trad.  Hymans,  t.  I,  p.  87. 
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devait  exister  à l’égard  des  deux  frères 
Van  Eyck,  et  sur  leurs  productions  per- 
sonnelles, car,  à ce  moment,  en  Italie,  on 
ne  connaissait  que  Jean  de  Bruges. 

11  n’y  a plus  aujourd’hui  à discuter  l’ap- 
plication par  les  anciens  peintres,  d’un 
vernis  huileux  sur  les  peintures  en  dé- 
trempe ; outre  qu’il  fallait  être  peu  au 
courant  des  choses  techniques  pour  sou- 
tenir l’impossibilité  d’user  d’un  tel  vernis 
sur  ce  genre  de  peintures,  de  très  anciens 
textes  mis  en  lumière  et  étudiés  de  nos 
jours  sont  là  pour  éviter  toute  contradic- 
tion. 

Déjà,  dans  un  manuscrit  antérieur  au 
xe  siècle,  publié  par  Muratori à l’article 
de  Lucide  ad  lucidum , on  trouve  décrit  le 


1.  Muratori,  Antiquitates  Italicæ,  etc.,  t.  II,  p.  386. 
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mélange  de  plusieurs  gommes  ou  résines 
avec  l’huile  de  lin.  Plus  catégorique  est  un 
manuscrit  du  xne  siècle,  intitulé  Mappæ 
Claviculai,  publié  par  M.  A.  Wav.  Le  pas- 
sage que  nous  en  extrayons  ne  peut-être 
que  relatif  au  vernissage  des  détrempes, 
car  il  est  question  d’éviter  à la  peinture 
d’être  détériorée  par  l’eau  qui  ne  peut  rien 
sur  la  peinture  à l’huile.  Voici  la  traduc- 
tion du  paragraphe  en  question  : « Afin 
que  ta  peinture  ne  puisse  pas  être  détruite 
par  l’eau  — oins  ta  peinture  exposée  au 
soleil  d’huile  de  cicinum  (ricin  commun), 
ainsi  elle  se  resserera  de  façon  à ne  plus 
être  détruite.  » 

Les  détails  de  préparation  d’un  vernis 
huileux  destiné  à préserver  et  à raviver  les 


1.  Archeologia,  t.  XLII, 
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couleurs  pâles  et  fragiles  de  la  détrempe 
sont  expliqués  dans  les  chapitres  xxi  et 
xxm  du  traité  de  Théophile1  : « Toute 
espèce  de  peinture  enduite  de  ce  vernis, 
dit-il,  devient  brillante  et  durable.  » Un 
autre  paragraphe  du  même  auteur  est  plus 
affirmatif  encore  sur  le  vernissage  des  dé- 
trempes : « Toutes  les  couleurs  broyées 
soit  à l’huile,  soit  à la  gomme , doivent  être 
placées  trois  fois  sur  le  bois.  Lorsque  la 
peinture  sera  achevée  et  sèche,  vous  met- 
trez le  travail  au  soleil  et  vous  l’enduirez 
de  vernis.  » Dans  un  fabliau  du  moyen 
âge2,  il  est  question  d’un  : « vieux  crucifix 
peint  sur  une  porte  et  appareillé  de  verniz  » . 

Par  le  récit  de  Vasari3,  nous  voyons 

1.  Op.cit .,  chap.  xxii  et  xxi,  p,  760. 

2.  Meon,  Fabliaux,  t.  II,  p.  134. 

3.  Op.  cit.,  t.  IV,  p.  76. 
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Femploi  du  vernis  sur  la  détrempe  : «Jean 
de  Bruges,  dit-il,  mécontent  non  seulement 
des  vernis,  mais  encore  de  la  détrempe, 
se  mit  à chercher  le  moyen  de  composer 
une  sorte  de  vernis  qui  pût  sécher  à l’ombre 
et  le  délivrât  par  conséquent  d’exposer  ses 
panneaux  au  soleil.  » Ici  nous  nous  per- 
mettrons de  faire  remarquer  que  si  Vasari 
avait  eu  entière  connaissance  du  traité  de 
Cennini,  qu’il  cite  dans  le  cours  de  son  ou- 
vrage, et  dont  il  ne  doit  parler  que  par 
ouï-dire,  il  aurait  pu  constater  qu’en  Italie, 
presque  à la  même  époque,  un  vernis 
séchant  à l’ombre  était  aussi  en  usage.  Le 
dernier  paragraphe  du  chapitre  consacré 
par  Cennini1  au  vernissage  des  peintures  ne 
laisse  aucun  doute  là-dessus  : « Si  tu  vou- 


1.  Op.  cit.,  p.  138. 
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lais,  dit-il,  que  le  vernis  séchât  sans  soleil, 
cuis  le  bien  d’abord;  il  est  bon  que  le 
vernis  n’ait  pas  trop  à lutter  contre  la  force 
du  soleil.  » Ce  texte  est  très  catégorique,  à 
ce  qu’il  nous  semble  ; voici  donc  un  point 
établi,  qu’il  était  bon  de  relever,  croyons- 
nous? 

L’huile  de  lin  formait  la  base  liquide  des 
vernis  primitifs  dans  lesquels  entrait  une 
matière  résineuse,  copal,  ambre,  ou  san- 
daraque.  On  n’est  pas  bien  fixé  sur  la  si- 
gnification exacte  des  mots  fornis  et 
glassa,  par  lesquels  le  texte  de  Théophile1 
désigne  la  matière  résineuse  amalgamée  à 
l’huile  dans  ses  recettes  de  fabrication  du 
vernis.  Cet  auteur  indique  que  la  gomme 


1.  Op.  cit.,  p.  760. 
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fornis , appelée  glassa  par  les  Romains: 
« ressemble  à de  l’encens  très  clair;  mais, 
quand  on  la  casse,  elle  a un  éclat  plus  vif  ». 
Éraclius1,  qui  est  antérieur  à Théophile, 
dit  : « Si  tu  n’as  pas  de  vernix  prends  glas- 
sam.  » Le  traité  de  Pierre  de  Saint-Omer 2 
donne  aussi  deux  recettes;  dans  l’une,  la 
résine  est  nommée  vernix , et  dans  l’autre 
glassa.  Dans  le  manuscrit  de  Montpellier3, 
nous  trouvons  encore  deux  procédés  de  fa- 
brication : la  première  formule  indique  de 
prendre  de  la  gomme  appelée  fernix  ou 
grassa , la  seconde  dit  : « Prends  glassa  ou 
fernix  grassa , qui  est  la  même  chose  que 
vernix.  » 

Nous  retrouvons  le  vocable  glassa,  fran- 

1.  Op.  cit.,  p.  241. 

2.  Op.  cit.,  p 163. 

3.  Op.  cit.,  p.  788. 
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cisé  cette  fois,  dans  la  formule  que  Jehan 
le  Bègue1  donne  pour  préparer  le  vernis  : 
« Prenez,  dit  cet  auteur,  glasse  aromatique 
qui  est  obscur  par  dehors,  et  par  dedens 
quand  on  le  brise  il  est  clair  et  luisant  à 
manière  devoirre.  Puis  prenez  oile  de  lin, 
ou  de  chanvre,  ou  de  noix,  etc.  » C’est,  à 
peu  de  chose  près,  d’ailleurs,  le  même 
procédé  que  celui  de  Théophile. 

Ainsi  que  nous  l’avons  dit  plus  haut,  les 
auteurs  s’étant  occupé  de  la  question  des 
vernis  anciens  ne  sont  pas  d’accord  pour 
définir  qu’elle  était  exactement  la  gomme 
ou  résine  désignée  sous  les  noms  de  : 
glœssum , glassam , glassa , grassa , glas, 
glasse,  verenice,  veronica , verenici,  ver- 
nicis,  vernix,  fornix,  fernix  et  firniss. 


1.  Op.  cit.,  1. 1,  p.  313. 
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Glæssum  et  bérènice  étaient  les  mots 
latin  et  grec  signifiant  ambre.  Glas  était 
le  nom  donné  à cette  matière  par  les  an- 
ciens Germains,  à cause  de  sa  transpa- 
rence et  de  sa  similitude  d’aspect  avec  le 
verre;  le  vocable  tudesque glass  signifiant 
verre.  Le  mot  latinisé  fut  employé  indiffé- 
remment, sans  doute,  pendant  tout  le 
moyen  âge,  pour  désigner  toute  sorte  de 
résine  similaire  à l’ambre. 

Lemotgrec  berenice  se  transforme  en  ve- 
ronice , verenice;  dans  le  codex  de  Lucques  \ 
qui  est  du  vme  siècle,  le  vocable  veronica 
est  plusieurs  fois  employé  pour  dénommer 
un  des  ingrédients  composant  le  vernis,  et 
dans  une  copie  de  la  même  recette  insérée 
dans  le  Mappæ  Clavicula,  au  xne  siècle,  le 


1.  Muratori,  op.  cit.,  p.  372. 
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mot  est  écrit  au  génitif,  verenicis  et  verni - 
cis , se  trouvant  alors  latinisé  et  devenant 
presque  à la  forme  actuelle  en  se  réduisant 
au  nominatif  vernix. 

Dans  les  contrées  septentrionales,  le  mot 
se  barbarise  et  devient  : fornis , fernis , 
firniss.  Lessing1  indique  que  le  nom  de 
gumni  fornis  est  conservé  dans  le  mot  alle- 
mand firniss  qui  signifie  vernis. 

Était-ce  deux  matières  différentes  que 
celles  dénommées  glassa  et  fornis  par  Thé- 
phile,  ou  bien  une  seule  appelée  indiffé- 
remment d’un  de  ces  noms?  C’est  ce  qui 
a donné  lieu  à de  nombreuses  contro- 
verses. 

M.  Eastlake2,  s’appuyant  sur  le  texte 

1.  Lessing,  Sur  l'ancienneté  de  la  peinture  à 
l'huile,  etc.  Brunswick,  1774. 

2.  L.  Eastlake,  Materials  for  a history  of  oil  painting , 
t.  I,  p.  246.  London,  1847. 
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d’Éraclius  : « Si  tu  n’as  pas  vernix , prends 
glassam  »,  dit  qu’il  ne  peut  y avoir  de  doute 
que  glassam  et  vernix  soient  deux  matières 
differentes.  Il  conclut  que  vernix  ou  fornis 
veulent  dire  sandaraque , et  glassam  ou 
glassa  veulent  dire  ambre.  Mérimée  * croit 
que  la  matière  résineuse  des  vernis  de 
Théophile  est  le  copal  venant  de  l’Inde. 

Dans  ses  notes  et  commentaires  au  livre 
de  Théophile,  M.  Hendrie1 2  combat  l’opi- 
nion de  Raspe  et  de  ses  partisans  au  sujet 
de  l’ambre,  et  par  conséquent  la  théorie  de 
M.  Eastlake,  car,  dit-il,  à cause  de  sa  cohé- 
sion, cette  résine  fossile  est  impossible  à 
dissoudre  par  le  procédé  que  décrit  Théo- 
phile. Il  réfute  de  même  la  thèse  de  Méri- 

1.  J. -F.  Mérimée,  De  la  peinture  à l'huile , p.  74. 
Paris,  1830. 

2.  Hendrie.  — Voir  Bourrassé,  op.  cit .,  p.  791. 
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mée  ; la  comparaison  et  l’expérience  dé- 
montrant que  le  copal  ne  saurait  répondre 
à la  description  et  à la  recette  donnée  par 
Théophile  pour  la  composition  des  vernis. 
La  résine  indiquée  par  cet  auteur,  à son 
dire,  ressemble  à l’encens.  Ni  l’ambre  ni 
le  copal  ne  présentent  aucun  point  de  res- 
semblance avec  l’encens.  Après  avoir 
exposé  et  commenté  de  nombreux  textes, 
M.  Hendrie  conclut,  s’appuyant  principale- 
ment sur  les  recettes  du  manuscrit  de 
Montpellier,  que  les  mots  fernix  grassa  et 
grassa  vernix  désignent  une  même  subs- 
tance. Que  fernix  ou  vernix  est  une  expres- 
sion directe  et  primitive  pour  désigner  la 
sandaraque,  et  qu’en  second  lieu,  glassa 
est  un  terme  comparatif  pour  désigner  la 
même  résine. 

Comme,  souvent  aujourd’hui,  on  emploie 


LES  VERNIS  HUILEUX 


83 


les  mots  résine  ou  gomme,  sans  indiquer 
l’espèce,  nous  croyons  que  les  vocables 
glas , fornis  et  leurs  similaires,  employés 
par  les  anciens  pour  désigner  la  matière 
résineuse  entrant  dans  la  fabrication  des 
vernis  huileux,  étaient  appliqués  indiffé- 
remment à toute  matière  ayant  l’appa- 
rence de  l’ambre,  et  que  généralement  la 
résine  employée  était  celle  que  l’on  pou- 
vait facilement  se  procurer.  La  sandaraque 
était  la  résine  la  plus  connue  en  ce  temps, 
la  pharmacopée  du  moyen  âge  s’en  servait, 
on  pouvait  la  dissoudre  plus  facilement 
que  le  copal  et  l’ambre  ; selon  toute  proba- 
bilité, c’est  d’elle  dont  il  est  question  dans 
le  labyrinthe  des  recettes  données  par  les 
anciens  traités. 

La  sandaraque  est  indiquée  clairement 
sous  le  nom  de  sandaloze  dans  le  manus- 
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crit  byzantin  du  Mont-Athos1,  dont  les 
recettes  sont  du  xif  siècle  ; sandalus  et 
sandaloze  sont  les  mots  persans  dési- 
gnant la  sandaraque.  D’un  autre  côté, 
grassa  est  le  terme  hispano-moresque. Pour 
faire  des  vernis,  Pacheco 2 dit  de  prendre  : 
« Grassa  en  poudre  qui  est  la  gomme  de 
genévrier  que  les  Arabes  nomment  sanda- 
raque. » Selon  Tingry,  la  sandaraque  est 
aussi  appelée  vernix , parce  qu’elle  est 
la  première  matière  que  les  anciens  aient 
employée  dans  la  composition  des  vernis 
auxquels  elle  donne  de  la  solidité.  C’est 
cette  résine  qui,  sous  le  nom  de  gemeÀner 
virnis  glas , ou  ambre  commun,  est  indi- 
quée dans  le  manuscrit  de  Strasbourg,  qui 

1.  Guide  de  la  peinture,  trad.  Durand. 

2.  Pacheco,  Arte  de  Pintura , etc.,  p.  410.  Se- 
viila,  1849. 
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est  du  xve  siècle.  Dans  presque  tous  les 
traités  de  chimie  du  xvie  siècle  la  sanda- 
raque  est  indiquée  pour  faire  le  vernis 
liquide.  Mathéoli1  dit  que  : « C’est  une 
gomme  similaire  au  mastic,  qui  est  blanche 
et  transparente  lorsqu’elle  est  fraîche, 
mais  en  vieillissant  elle  devient  rouge. 
C’est  avec  cette  résine  et  de  l’huile  de  lin 
qu’on  fait  artificiellement  le  vernice  li- 
quide dont  on  se  sert  pour  donner  du 
lustre  aux  peintures.  » Cardan  et  Cane- 
parius,  de  même,  mentionnent  la  sanda- 
raque  comme  la  résine  qui,  dissoute  dans 
l’huile  de  lin  produit  le  vernis  liquide. 

Les  anciens  vernis  oléo-résineux  dont 
nous  avons  essayé  d’établir  une  analyse, 
étaient  très  colorés,  peu  siccatifs  et  gluants; 


1.  A.  Mathéoli,  Dioscoride , p.  84.  Mantova,  1549. 


86  LES  ORIGINES  DE  LA  PEINTURE  A L’HUILE 


leur  emploi  offrait  certaine  difficulté.  Non 
seulement  on  était  obligé  défaire  sécher  le 
vernis  au  soleil,  mais  encore  d’exposer 
préalablement  la  peinture  à la  chaleur  de 
ce  dernier  afin  de  faciliter  l’opération  du 
vernissage  à laquelle  on  procédait  avec  la 
paume  de  la  main  ou  les  doigts,  ou  encore 
avec  une  éponge  roulée,  pour  étendre  bien 
également  le  vernis. 

Dans  un  paragraphe  déjà  cité  de  Théo- 
phile1, nous  avons  vu  qu’il  prescrit  d’ex- 
poser le  tableau  au  soleil  et  de  l’enduire  de 
vernis,  mais  il  ajoute  encore  : « Lorsque  la 
chaleur  commencera  à le  faire  couler,  vous 
le  frotterez  légèrement  avec  la  main  à trois 
reprises  différentes,  alors  vous  laisserez 
entièrement  sécher.  » Nous  retrouvons  la 


1.  Op.  cit.,  p.  760. 
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même  manière  de  procéder  au  vernissage 
dans  le  traité  de  Cennini1  : « Quand  tu  as 
chauffé  au  soleil  le  panneau  et  le  vernis,  dit- 
il,  mets  le  panneau  à plat  et  avec  la  main 
étends  le  vernis  bien  légèrement.  » 

L’usage  d’étendre  le  vernis  de  cette  façon 
provenait  de  ce  qu’on  ne  pouvait  sans 
inconvénient  faire  cette  opération  avec  le 
pinceau . Jehan  le  Bègue 2 en  fait  la  remarque 
dans  son  manuscrit  : « Quand  aucune 
œuvre  de  peinture  sera  faite  et  sèche  et  la 
voudrez  vernicier,  si  prenez  de  cette  liqueur 
(le  vernis)  et  la  tandez  dessus  à vos  doiz ; 
car,  se  vous  le  fasiez  du  pincel,  il  serait  trop 
espez  et  ne  pourrait  sécher  et  ainsi  avez 
bonne  vernix.  » 

Malgré  le  perfectionnement  apporté  au 


1.  Op.  cit .,  p.  13S. 

2.  Op.  cit.,  p.  315. 
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xye  siècle,  dans  la  fabrication  des  vernis, 
le  mode  d’application  ci-dessus  décrit  se 
maintint  longtemps  encore.  De  Mayerne1, 
savant  docteur  genevois,  ami  de  Rubens  et 
de  Van  Dyck,  décrivant  la  fabrication  d’un 
vernis,  dit  : « Pour  l’appliquer  vostre  tableau 
bien  net  soit  mis  au  soleil,  tant  qu’il 
s’eschauffera,  couchez  vostre  vernix  sur 
iceluy  bien  chaud,  laissez  sécher.  » De 
même  le  manuscrit  de  Padoue2,  donnant 
une  recette  de  vernis  d’ambre,  dit  de  l’ap- 
pliquer avec  le  pinceau  ou  avec  la  main , 
bien  chaud. 

Les  textes  que  nous  avons  énumérés 
et  commentés  établissent,  d’une  manière 
indiscutable,  l’ancienneté  d’un  vernis  oléo- 

1.  De  Mayerne.  — Voir  Eastlake,op.  cit .,  1. 1 p.  477. 

2.  Merrifield.  — Voir  op.  cit.,  t.  II,  p.  689. 
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résineux  propre  à être  étendu  sur  les  pein- 
tures, soit  en  détrempe,  soit  à l’huile,  dans 
le  but  d’en  raviver  l’éclat  ou  de  les  con- 
server. 

Comme  il  a été  dit  plus  haut,  les  vernis 
anciens  étaient  gluants,  peu  siccatifs  et  durs 
à étendre,  ceci  est  un  fait  acquis  et  indé- 
niable ; en  outre,  la  plupart  étaient  fortement 
colorés  par  la  nature  même  de  la  résine 
employée,  ou  par  l’effet  de  la  cuisson  de  la 
mixture,  comme  d’ailleurs  les  gros  vernis 
huileux  le  sont  encore  aujourd’hui.  Les 
vernis  de  cette  espèce  apposés  sur  les 
peintures  en  détrempe  leur  donnaient 
l’aspect  des  peintures  à l’huile,  à tel 
point  que,  bien  souvent,  des  yeux  exer- 
cés sont  indécis  pour  déterminer  avec 
certitude  le  procédé  employé  à leur  con- 
fection. 
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D’après  Vasari1,  les  inconvénients  d’un 
tel  vernis  incitèrent  Van  Eyck  à faire  des 
recherches  poùr  le  rendre  plus  fluide  et 
accélérer  sa  dessiccation  : « Après  plusieurs 
essais,  dit  notre  auteur,  il  trouva  à la  fin 
que  le  mélange  d’huile  de  lin  et  d’huile  de 
noix  était  ce  qui  séchait  le  plus  vite  sans 
l’aide  de  la  chaleur.  Il  fit  donc  bouillir  ces 
huiles  avec  d’autres  ingrédients  et  inventa 
un  vernis  que  lui-même  aussi  bien  que  les 
autres  peintres  désiraient  trouver  depuis 
longtemps.  » C’est  ce  même  vernis  que, 
selon  cet  auteur,  Van  Eyck  amalgama  plus 
tard  aux  couleurs,  d’où  sa  prétendue  in- 
vention de  la  peinture  à l’huile.  Nous 
avons  relaté  plus  haut  que  le  moyen  de 
rendre  le  vernis  siccatif  pour  éviter  l’expo- 


1.  Op.  cit .,  t.  IV,  p.  76. 
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sition  au  soleil  était  enseigné  en  Italie  par 
Cennini,  presque  à la  même  époque,  et, 
Vasari  n’appuyant  son  dire  sur  aucune 
donnée  contemporaine,  nous  croyons  que 
là  encore  il  y a légende. 

Quant  à la  clarification  du  vernis  coloré 
par  les  Van  Eyck,  supposition  formulée 
par  MM.  Crowe  et  Cavalcaselle  *,  desdocu- 
ments antérieurs  au  xve  siècle  viennent 
réfuter  cette  assertion. — Les  auteurs  des 
anciens  peintres  flamands  émettent  que  : 
« Dès  que  l’huile  fut  mêlée  aux  couleurs 
le  vernis  coloré  devint  inutile,  et  il  fallait 
nécessairement  le  remplacer  par  un  pré- 
servatif pur  et  incolore.  Les  études  que  fit 
Van  Eyck  doivent  donc  s’être  tournées  vers 
le  moyen  de  purifier  ce  médium  et  de  le 


1.  Op.  cit.j  t.  I,  p.  43. 
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rendre  plus  transparent.  » En  effet,  avec 
l’usage  des  couleurs  broyées  à l’huile  il 
n’était  plus  nécessaire  de  renforcer  la  vi- 
gueur des  tons  par  un  vernis  coloré  ; l’amal- 
game de  l’huile  au  colorant  donnait  à ce- 
lui-ci une  vigueur  de  ton  impossible  à 
obtenir  par  la  détrempe. 

Cette  théorie  de  l’inutilité  d’un  vernis 
coloré  sur  la  peinture  à l’huile  est  tout  à 
fait  logique,  mais  la  supposition  de  la 
clarification  de  ce  vernis  par  Van  Eyck, 
est  malheureusement  controuvée  par  des 
documents.  Les  comptes  de  dépenses 
nous  révèlent  qu’un  vernis  blanc,  c’est- 
à-dire,  clair  et  transparent,  fut  employé 
par  des  peintres  antérieurs  au  maître 
de  Bruges,  notamment  par  les  artistes 
anglais  chargés  des  travaux  de  la  cha- 
pelle d’Ely  et  de  Westminster,  et  en 


LES  VERNIS  HUILEUX 


93 


France,  par  ceux  du  château  d’Hesdin. 

Dans  les  comptes  anglais  relatifs  aux 
travaux  de  Westminster,  nous  relevons, 
en  1294,  la  fourniture  de  vernici  rubei  et 
vernisii  albi.  — Un  payement  est  fait  à 
Johanni  Lichtgrave  pour  : Albi  verniz  et 
verniz  rubeo.  Un  autre,  en  1353,  à Lonyn 
de  Bruges,  pour  : VI  lb.  de  verny  blankx. 
— Les  comptes  de  la  cathédrale  d’Ely1 2, 
en  1341,  portent  : 6 lb.  de  albo  vernish . 

En  France,  ce  sont  les  comptes  d’Hesdin 3 
et  de  Valenciennes  qui  nous  fourniront  nos 
preuves. 

En  1304,  entre  autres  fournitures  com- 
mandées à Aurri  d’Arras,  par  Robert  du 
Plaissie,  bailli  d’Hesdin,  nous  voyons  figu- 

1.  Smith,  op.  cit. 

2.  R.  Bentham,  op.  cit. 

3.  Dehaisnes,  op.  cit. 
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rer  : 4 livres  de  roux  vernis , et  ensuite 
11  livres  de  blanc  vernis.  Plus  bas, 
dans  le  même  compte,  nous  trouvons  en- 
core : 4 los  de  blanc  vernis.  Toujours  à 
Hesdin,  en  1360,  Laurent  de  Boulogne 
exécute  des  travaux  de  peinture;  il  lui  est 
fourni  : 1 livre  de  vernis  et  1 quarteron  de 
blanc  vernis. 

A Valenciennes,  en  1373-1374,  aunombre 
des  fournitures  livrées  par  la  prévôté  au 
peintre  Loys,  pour  ses  travaux  de  la  Salle 
le  Comte,  figurent  : 2 libvres  et  demie  de 
blanc  vernit.  En  1376-1377,  le  compte 
porte  encore  cette  mention  : A la  femme 
Jehan  Vigreu,  blanc  viernit. 

Les  extraits  de  comptes  exposés  ci-dessus 
sont  les  preuves  évidentes,  qu’en  ces 
époques,  un  vernis  blanc,  c’est-à-dire  non 


LES  VERNIS  HUILEUX 


95 


coloré,  était  en  usage  concurremment  avec 
un  vernis  roux,  par  conséquent  coloré,  em- 
ployé probablement  à recouvrir  les  pein- 
tures en  détrempe  ou  les  travaux  grossiers 
à l’huile,  tandis  que  le  vernis  blanc  devait 
être  spécialement  étendu  sur  les  tableaux 
d’autel  et  les  peintures  décoratives  à l’huile. 
Ce  qu’il  y a de  plus  curieux,  et  de  plus 
probant  ici,  venant  à l’appui  de  notre  thèse, 
c’est  que  ces  fournitures  de  vernis  blanc 
ne  se  trouvent  faites  qu’à  des  artistes  se 
servant  en  même  temps  de  couleurs  détrem- 
pées à l’huile. 

On  nous  objectera,  peut-être,  qu’il  ne 
s’agit  pas  là  de  vernis  liquides,  mais  seule- 
ment des  résines  pour  les  faire,  qu’on  en- 
tendait sous  le  nom  générique  de  vernis. 
On  nous  dira  aussi  que,  dans  les  documents, 
les  fournitures  d’huile  sont  toujours  faites 
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par  mesure  de  capacité,  tandis  que  les 
vernis  sont  livrés  au  poids,  ce  qui  semble- 
rait indiquer  une  matière  solide.  A cela 
nous  répondrons  d’abord  que,  dans  un  des 
comptes  d’Hesdin  que  nous  venons  de 
citer,  nous  voyons  le  vernis  blanc  fourni 
par  lot , qui  est  une  mesure  de  capacité  spé- 
ciale à l’Artois  et  au  Hainaut,  et  que,  dans 
les  comptes  anciens,  l’huile  qui  est  un 
liquide,  est  livrée  tantôt  au  poids  et  tantôt 
par  mesure  de  capacité,  et  de  nos  jours  les 
huiles  et  les  vernis  gras  sont  généralement 
vendus  au  poids  dansle  commerce.  Ensuite, 
en  admettant  même  qu’il  ne  s’agisse  là  que 
de  résine,  cette  résine  étant  blanche  devait 
forcément  produire  un  vernis  liquide  plus 
clair  que  celui  obtenu  avec  la  résine  rouge 
figurant  dans  les  mêmes  comptes. 

Probablement  le  vernis  rouge  était  pro- 
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duit  par  la  sandaraque,  qui,  quoique  étant 
une  résine  assez  claire,  devient  rougeâtre 
par  l’effet  de  sa  dissolution  dans  l’huile 
sous  l’action  d’une  température  élevée  au 
moment  de  la  fabrication  ; le  vernis  blanc 
était  obtenu  en  employant  de  la  résine 
mastic.  Ces  résines  sont  celles  mention- 
nées dans  le  Mappæ  Clavicula  qui  est  d’ori- 
gine anglaise. 

Il  ressort  de  ces  documents  qu’un  vernis 
non  coloré  était  employé  en  Angleterre  et 
en  France,  avant  le  xve  siècle.  Pour  mettre 
les  choses  au  point,  il  se  pourrait  que,  tout 
en  ayant  obtenu  une  amélioration  sensible 
dans  la  clarification  et  la  dessiccation  des 
vernis  huileux,  le  principal  perfectionne- 
ment apporté  dans  leur  fabrication  par  les 
Van  Eyck  fût  la  fluidité  par  addition  d'une 

7 
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huile  essentielle.  Le  vernis  rendu  plus  cou- 
lant, plus  limpide,  n’avait  alors  nul  besoin 
d’être  échauffé  au  soleil,  et  par  ce  fait  d’être 
étendu  à la  main  sur  la  peinture. 

D’après  la  tradition,  c’est  ce  même  vernis 
que  Van  Eyck  amalgama  plus  tard  aux 
couleurs  ; si  ce  vernis  avait  été  gluant,  il 
n’aurait  pu  servir  à cet  effet;  donc  le  mé- 
dium employé  devait  être  assez  fluide,  sans 
cela,  à notre  avis,  les  peintres  de  Bruges 
n’auraient  pu  étendre  sur  leurs  panneaux 
les  teintes  limpides,  si  unies,  presque  vitri- 
fiées, que  l’on  admire  encore  aujourd’hui.. 


LE  PROCÉDÉ  MIXTE 
ET  CONCLUSIONS 
SUR  LES  DOCUMENTS  EXPOSÉS 


La  documentation  purement  historique 
que  nous  venons  d’établir  prouve  surabon- 
damment que  le  procédé  de  peindre  avec 
des  couleurs  broyées  à l’huile  est  antérieur 
au  xve  siècle.  Certes,  avant  cette  époque, 
le  procédé  devait  être  fort  imparfait,  néan- 
moins nous  le  voyons  continuellement  mis 
en  œuvre  dès  le  xme  siècle  par  les  peintres 
anglais  et  pendant  le  xive  par  ceux  travail- 
lant aux  châteaux  d’Hesdin,  de  Confiais 
et  du  Val  de  Ruel,  ainsi  que  par  une  foule 
d’autres  artistes  dans  les  Flandres. 
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L’état  de  non-siccité  des  couleurs  à 
l’huile  signalé  par  Théophile  devait  faire 
l’objet  de  recherches  de  la  part  des  prati- 
ciens pour  obtenir  mieux.  Le  procédé  in- 
complet de  jadis  devait  s’améliorer  graduel- 
lement, 1a.  siccité  des  couleurs  et  la  limpidité 
du  médium  devaient  être  le  but  poursuivi 
par  chacun,  et,  après  des  essais  nombreux 
et  souvent  infructueux,  vers  le  xve  siècle, 
dans  les  Flandres,  en  même  temps  qu’un 
perfectionnement  esthétique  un  perfec- 
tionnement technique  relatif  devait  avoir  été 
obtenu. 

Ce  n’est  pas,  croyons-nous,  sans  de 
longs  tâtonnements  qu’on  a pu  arriver  à 
l’entière  connaissance  d’un  procédé  tech- 
nique tel  que  celui  par  lequel  les  œuvres 
des  Van  Eyck  sont  exécutées  ; la  spontanéité 
en  la  matière  n’est  guère  possible.  Selon 
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leur  nature  chimique,  leur  densité,  leur 
cohésion,  les  colorants  divers  amalgamés  à 
l’huile  séchaient  plus  ou  moins  rapidement; 
ce  n’est  que  par  les  observations  succes- 
sives des  praticiens  et  après  avoir  profité 
des  leçons  du  passé,  que,  progressivement, 
on  avait  pu  parvenir  à tel  résultat. 

Les  archives  des  villes  flamandes  nous 
révèlent  les  noms  de  toute  une  pléiade 
d’artistes  peignant  à l’huile  dès  les  pre- 
mières années  du  xve  siècle,  et  alors  que, 
suivant  la  tradition  Jan  Van  Eyck  conser- 
vait jalousement  le  secret  de  sa  découverte, 
nous  voyons  qu’à  Gand,  en  1419,  les 
peintres  Jan  Martens  et  Van  Axpoele1 
refont  les  portraits  des  échevins  de  cette 
ville  avec  de  bonnes  couleurs  à T huile. 


1.  Dieric x,  Mémoire  sur  la  ville  de  Gand , t.  II,  p.  73. 
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Quelques  années  plus  tard,  en  1425, 
dans  la  même  ville,  pendant  que  Hubert 
Van  Eyck  travaille  au  retable  de  T Agneau 
mystique , Jan  de  Scoénère1,  peintre  gan- 
tois, s’engage  à peindre  à V huile  la  Vie  de 
la  Vierge  et  la  Cène  pour  l’église  de  Saint- 
Sauveur. 

Les  registres  delaConfrériede  Saint-Luc 
d’Anvers2  indiquent  qu’en  1420,  Jan  Van 
Eyck  présenta  à la  Confrérie  une  tête 
peinte  à l’huile,  ce  qui  lui  valut  des  félicita- 
tions. Comme  dans  les  précédents  do- 
cuments, il  n’est  nullement  question  là 
d’une  nouvelle  manière  de  peindre,  ni  que 
Fartiste  brugeois  soit  l’inventeur  du  procédé 
dont  il  s’est  servi  pour  exécuter  son  œuvre. 

1.  De  Busscher,  op.  cit.,  p.  144. 

2.  De  Kirchoff,  Notice  sur  l'Académie  d'Anvers. 
Anvers,  1824. 
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Si,  faute  de  preuves  tangibles,  c’est-à-dire 
de  spécimens  de  peinture  à l’huile  exécu- 
tés avant  1410,  on  ne  peut  affirmer  l’appli- 
cation entière  du  procédé  en  des  tra- 
vaux d’art  avant  cette  date,  et  n’établir  que 
des  probabilités  en  se  basant  sur  des  docu- 
ments écrits,  il  est  une  chose  incontestable, 
c’est  que,  selon  toute  évidence,  un  procédé 
mixte  de  peinture  en  détrempe  et  à l’huile 
était  en  usage  avant  la  découverte  du 
procédé  brugeois,  et  pendant  le  xve  siècle 
dans  les  pays  où  celui-ci  n’avait  pas  encore 
pénétré. 

Ce  procédé  était  des  plus  simples  : on 
exécutait  l’ébauche  a tempera  et  l’on  ter- 
minait certaines  parties  à l’huile,  par 
glacis,  pour  donner  plus  d’éclat  et  de 
vigueur  à l’œuvre,  ainsi  que  le  constate 
€icognara  à propos  d’un  tableau  vénitien 
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de  1369,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  et 
comme  le  décrit  d’ailleurs  Cennino  Cen- 
nini.  Avec  cet  auteur  nous  sortons  du 
domaine  de  l'hypothèse  pour  entrer  dans 
celui  des  preuves  ; mais,  premièrement, 
c’est  dans  le  Liber  diversarum  arcium 1 
que  nous  trouverons  une  indication  suf- 
fisante du  procédé  mixte  en  détrempe  et  à 
l’huile. 

En  ce  traité  du  xive  siècle,  donc  anté- 
rieur aux  Van  Eyck  et  à Cennini,  il  est 
dit,  qu’après  avoir  posé  les  premières 
couches  du  champ,  c'est-à-dire  du  fond 
du  tableau,  ainsi  que  celle  des  ymages 
(les  figures)  avec  des  couleurs  préparées 
à la  glaire  d'œuf,  on  exécute  la  dernière 
touche  avec  des  couleurs  à l’huile  : « et 


i.  Op.cit., p.  79i. 
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ultima  ad  oleum  » et  même  de  peindre 
entièrement  avec  des  couleurs  ainsi  pré- 
parées. Ce  texte  est  absolument  clair 
et  ne  laisse  le  champ  libre  à aucune  équi- 
voque; probablement  la  dernière  couche 
était  posée  en  glacis,  d’autant  plus  que 
dans  un  paragraphe  du  même  chapitre 
est  indiqué  l’effet  obtenu  en  posant  cer- 
taines couleurs  l’une  sur  l’autre  : par 
exemple  la  laque,  qui  superposée  au 
cinabre  produisait  un  rouge  magistral. 

Dans  son  Traité  de  peinture,  Cennini1 
est  beaucoup  plus  explicite  ; il  enseigne  la 
manière  d’exécuter  les  draperies  sur  des 
fonds  d’or  et  d’argent  au  moyen  de  cou- 
leurs détrempées  avec  du  jaune  d’œuf,  et 
ensuite  avec  des  couleurs  transparentes  à 


1.  Op.  cit p.  150,  chap.  cxliii. 
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l’huile,  telles  que  le  vert-de-gris  et  la  laque 
fine  : «Ayant  fait,  dit-il,  son  travail  avec  la 
couleur  que  l’on  désire,  comme  je  l’ai  dit 
ci-dessus  pour  faire  les  draperies  chan- 
geantes, il  faut  retravailler  sur  l’or  avec 
telles  couleurs  à T'huile  que  l’on  voudra, 
pourvu  qu’elle  soit  différente  du  fond.  » 
S’il  s’agit  de  représenter  des  poissons 
dans  l’eau,  c’est  premièrement  a tempera 
que  l’on  peindra,  mais  pour  bien  donner 
l’illusion  de  la  transparence,  on  passera 
dessus  une  couche  de  vert-de-gris  à T huile. 
C’est  là  en  somme  clairement  décrit  le 
procédé  de  peindre  par  glacis,  tel  qu’on  le 
comprend  actuellement,  sauf  qu’ici  la 
première  couche  de  couleur  compacte,  le 
dessous,  est  exécutée  au  moyen  de  cou- 
leurs en  détrempe. 

La  mise  en  pratique  de  ce  procédé  a été 
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constatée  par  d’autres  que  Cicognara. 
M.  Eastlake1  signale  un  tableau  de  Gen- 
tile  da  Fabriano  de  la  collection  War- 
ner Otley,  remarquable  par  la  fusion  des 
teintes,  dont  les  draperies  sont  exécutées 
comme  Cennini  l’indique,  avec  du  vermil- 
lon a tempera  et  glacées  ensuite  avec  de 
la  laque  à l’huile.  MM.  Crowe  et  Cavalca- 
selle 2 émettent  l’avis  — et  nous  pensons 
de  même  — que  le  coloris  vigoureux  des 
draperies  exécutées  par  Broederlam  sur 
les  volets  du  rétable  de  Dijon  est  dû  à 
l’emploi  partiel  des  couleurs  à l’huile; 
l’examen  attentif  du  Crucifiement  de  l’église 
Saint-Sauveur  à Bruges  les  conduit  aussi 
à la  même  opinion.  Pour  ce  dernier 
tableau,  tout  en  étant  du  même  avis 

1.  Op.  cit.,  t.  I,  p.  103,  notes. 

2.  Op.  cit.,  t.I,  p.21. 
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M.  Weale1  fait  la  réserve,  qu’il  se  pourrait 
toutefois  que  les  parties  paraissant  peintes 
à l’huile  aient  été  retouchées  à une 
époque  postérieure.  Des  tableaux  de  Melozzo 
da  Forli,  conservés  à la  National  Gallery, 
au  château  de  Windsoor  et  au  musée  de 
Berlin,  sont,  dit-on2,  peints  en  détrempe 
et  à l’huile.  — Dans  une  étude  sur  les 
peintres  primitifs  de  l’Allemagne,  M.  T.  de 
Wyzewa3  constate  que  la  technique  de 
ces  artistes  au  xve  siècle  laisse  en  partie 
subsister  les  traditions  de  la  détrempe; 
qu’on  ébauchait  à la  colle,  et  qu’on  se  ser- 
vait de  l’huile  seulement  pour  les  dernières 
retouches.  En  effet,  les  tableaux  de  l’école  de 
Cologne,  ceux  de  Stephan  Lochner  princi- 

1.  J.  Wealle,  Bruges , p.  22. 

2.  G.  Lafenestre,  la  Peinture  italienne  p.  250. 

3.  T.  de  Wyzewa,  Peintres  de  jadis  et  d'aujourd'hui, 
p.  60.  Paris,  1903. 
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paiement,  au  premier  abord  semblent  être 
exécutés  à l’huile,  tandis  qu’en  réalité  ce 
ne  sont  que  des  détrempes  relevées  de 
glacis  huileux. 

Le  mode  d’ébaucher  en  détrempe  fut 
d’ailleurs  pratiqué  lors  même  que  la  pein- 
ture à l’huile  était  dans  toute  sa  splendeur 
de  facture  propre  au  procédé,  mais  d’une 
manière  différente,  par  Giorgione,  Titien, 
Tintoret,  Véronèse,  et  d’autres  grands 
peintres  vénitiens  du  xvie  siècle,  qui  pro- 
cédaient ainsi  sur  des  impressions  plâ- 
treuses absorbantes,  dans  le  but  d’enlever 
aux  couleurs  l’excès  d’huile  qu’elles  con- 
tenaient. 

Personnellement  nous  avons  pu  cons- 
tater l’emploi  simultané  des  deux  procédés 
sur  diverses  peintures  primitives,  et  prin- 
cipalement sur  un  tableau  de  mince  va- 
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leur  artistique,  non  recouvert  de  vernis, 
représentant  saint  Maurice  sur  un  autel, 
sous  une  nef  ogivale,  et  ayant  devant  lui 
agenouillés  à ses  pieds  des  donateurs 
princiers  entourés  de  leur  famille  et  de 
leurs  serviteurs. 

Cette  peinture,  que  nous  avons  sous  les 
yeux  en  écrivant  ces  lignes,  est  incontes- 
tablement l’œuvre  d’un  ymagier  des  pre- 
mières années  du  xve  siècle,  les  costumes 
étant  ceux  de  cette  époque  ; le  caractère 
des  types  indique  une  origine  franco-espa- 
gnole, et  son  lieu  de  provenance,  est  le 
sud-ouest  de  la  France.  Le  support,  formé 
de  panneaux  de  sapin  grossièrement  tra- 
vaillés est  recouvert  d’un  apprêt  plâtreux 
peu  épais,  sans  marouflage  de  toile;  le  des- 
sin très  naïf  cerne  d’un  trait  noir  les  car- 
nations; les  plis  des  vêtements  et  les  orne- 
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ments  d’architecture  sont  tracés  à la  pointe 
sur  le  fond  de  plâtre.  L’apposition  des 
couleurs  a eu  lieu  par  teintes  plates  locales 
sans  dégradations  de  tonalités,  renforcées 
seulement  par  des  traits  ou  des  hachures 
plus  foncés  pour  modeler  les  formes  ; des 
ors  très  vifs  assez  épais,  à plat,  sur  relief, 
ou  gaufrés,  relèvent  la  cuirasse  et  l’au- 
réole du  saint,  ainsi  que  les  vêtements 
des  donateurs. 

L’originalité  technique  de  cette  peinture 
consiste  en  l’application  de  glacis  à l’huile 
sur  certaines  parties.  Des  vêtements  rouges 
et  verts,  ainsi  que  les  chapiteaux  et 
culs-de-lampe  sur  lesquels  les  ogives 
reposent,  sont  exécutés  avec  une  matière 
plus  grasse,  plus  luisante,  plus  transpa- 
rente que  celle  des  autres  rouges  et  verts 
employés;  par  endroits,  ces  couleurs  étant 
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écaillées  laissent  voir  au-dessous  une  to- 
nalité plus  tendre,  plus  claire,  plus  froide, 
exécutée  en  détrempe  comme  toutes  les 
autres  parties  du  tableau.  Sans  nul 
doute  la  matière  colorante  supérieure 
fut  amalgamée  avec  un  médium  onc- 
tueux ; le  vert  est  probablement  du  vert- 
de-gris,  et  le  rouge  est  une  laque  de 
carmin. 

Afin  d’être  entièrement  sûr  de  notre  exa- 
men nous  avons  voulu  le  pousser  plus 
loin,  et  nous  rendre  compte  de  la  force  de 
résistance  des  colorations  que  nous  jugions 
avoir  été  exécutées  par  deux  procédés  dif- 
férents ; à l’épreuve,  les  parties  non  glacées 
se  dissolvaient  au  contact  de  l’eau  tiède 
acidulée,  tandis  que  les  autres,  but  de 
notre  expérience,  résistaient  à des  mor- 
dants assez  actifs. 
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Nous  clôturons  ici  la  partie  documen- 
taire de  cette  étude  sur  les  origines  de  la 
peinture  à l’huile,  que  nous  croyons  avoir 
impartialement  établie.  Ne  voulant  soule- 
ver aucune  polémique  sur  la  question, 
très  controversée  jadis,  que  nous  venons 
de  traiter  historiquement,  nous  nous  gar- 
derons pour  cela  de  prendre  à partie  des 
écrivains  de  talent  défenseurs  trop  zélés 
de  la  tradition,  et  se  plaisant,  par  nature 
sans  doute,  dans  les  nuages  mystérieux  de 
la  légende. 

Cependant  nous  ne  pouvons  nous  em- 
pêcher de  leur  dire,  que  nous  ne  compre- 
nons guère  en  quoi  l’invention  de  la  pein- 
ture à l’huile  peut  être  une  chose  plus 
méritoire,  plus  glorieusepour  les  Van  Eyck, 
que  leur  superbe  talent  artistique.  Et  que 
c’est  leur  faire  grand  outrage  de  vouloir 
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subordonner  leur  génie  à l’invention  d’un 
procédé  — chose  secondaire  en  art  — que 
selon  toute  apparence  ils  ne  firent  que  per- 
fectionner et  vulgariser. 

La  valeur  artistique  des  Van  Eyck  n’au- 
rait été  en  rien  diminuée,  croyons-nous, 
s’ils  n’avaient  peint  à l’huile  les  rares 
œuvres  authentiques  qui  nous  sont  restées 
d’eux.  Le  rétable  de  Gand  aurait  été 
peint  a tempera  que  sa  grandeur  esthé- 
tique n’en  aurait  pas  été  amoindrie. 
Quoique  exécutées  par  ce  dernier  procédé, 
les  œuvres  de  l’Angelico,  de  Gentile  da 
Fabriano,  de  Mantegna,  de  Botticelli  de 
Lippi,  etc.,  ne  sont-elles  pas  admirables 
et  leurs  auteurs  de  grands  et  sublimes 
artistes  ? 

En  admettant  un  instant  — malgré  les 
preuves  documentaires  apportées  en  ce  tra- 
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vail  — que  les  maîtres  de  Bruges  eussent 
inventé  spontanément  la  peinture  à l’huile, 
leur  procédé  de  facture,  leur  technicité  gé- 
nérale, leur  esthétique,  ne  différencient 
guère  de  ceux  des  peintres  a tempera  de 
la  même  époque,  à tel  point  que,  lorsque 
les  œuvres  exécutées  avec  ce  procédé  sont 
recouvertes  d’un  vernis  huileux,  ainsi  que 
nous  l’avons  déjà  fait  observer,  il  est  fort 
difficile  de  reconnaître  le  procédé  employé 
par  l’artiste. 

Quoique  la  facture  des  peintures  bru- 
geoises  soit  absolument  semblable  à celle 
des  peintures  en  détrempe,  c’est-à-dire 
minutieuse,  et  que  la  matière  colorante 
soit  apposée  avec  parcimonie,  il  est  incon- 
testable que  ce  procédé  a été  le  premier  pas 
fait,  nous  conduisant,  à cause  de  la  commo- 
dité et  de  l’onctuosité  de  la  matière,  vers 
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une  facture  plus  libre  et  plus  large.  Évi- 
demment. sans  lui  la  couleur  n'aurait  pu 
s’exalter  et  triompher  comme  elle  le  fit  chez 
les  Vénitiens,  ces  premiers  apologistes  de  la 
pâte  et  du  glacis,  qui  trouvèrent  le  procédé 
de  facture  propre  à la  peinture  à l’huile 
et  l'appliquèrent  dans  toute  son  inté- 
gralité. 

En  face  des  défenseurs  obstinés  de  la 
tradition,  d’autres  écrivains  voulurent,  ne 
s’appuyant  que  sur  des  documents  insuf- 
fisants, et  sans  arguments  sérieux,  traiter 
de  l’invention  de  la  peinture  à l’huile  et 
essayer  d'enlever  aux  Van  Eyck  le  bénéfice 
de  la  découverte  et  de  la  mise  en  œuvre 
de  ce  procédé  de  peinture.  En  leur  raison- 
nement spécieux  ils  n'envisagèrent  qu’une 
question  de  nationalité,  voulant  simplement 
faire  rejaillir  la  gloire  de  cette  invention, 
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si  gloire  il  y a,  sur  un  artiste  de  leur  pays! 

Peu  nous  importe  à nous  cette  puérile 
question,  puisque  nous  laissons  aux  Flandres 
l’honneur  que  la  tradition  donne  à deux 
de  leurs  plus  glorieux  artistes,  et  que  nos 
preuves  principales  démontrantrantériorité 
du  procédé  à l’existence  de  ces  derniers 
sont  prises  dans  les  archives  flamandes  ou 
dans  celles  des  provinces  du  nord-est  de  la 
France. 

En  rassemblant  tous  ces  documents  et 
en  les  commentant,  loin  de  nous  a été  la 
pensée  de  vouloir  systématiquement  enle- 
ver au  bon  peintre  Jean  de  Bruges  la 
découverte  que  lui  attribue  Yasari,  sans 
qu’aucun  document  contemporain  vienne 
appuyer  son  dire. 

Secouant  la  poussière  des  archives, 
chaque  jour  les  érudits  en  font  sortir  des 
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documents  fâcheux  pour  les  légendes  poéti- 
sant l’histoire.  Relativement  au  sujet  qui 
nous  occupe,  les  écrits  sont  là  établis- 
sant la  chose  d’une  manière  indéniable  : 
l’usage  des  couleurs  broyées  à l’huile  est 
antérieur  à ceux  à qui  on  attribue  l’inven- 
tion de  ce  procédé  ! 

Le  grand  mérite  des  frères  Van  Eyck,  s’ils 
n’étaient  de  puissants  et  merveilleux  ar- 
tistes, — ce  qui  suffit  à leur  gloire,  — c’est 
d’avoir  perfectionné  le  procédé,  et  surtout 
par  leur  maîtrise  technique  incomparable 
contribué  à le  vulgariser;  chose  que  d’ail- 
leurs, croyons-nous,  personne  n’a  jamais 
sérieusement  songé  à leur  contester?  — 
Mais,  ainsi  que  le  dit  très  judicieusement 
M.  de  Laborde1  : « L’importance  des  per- 


i.  Op.cit. 
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fectionnements  apportés  par  les  Van  Éyck 
à cette  manière  de  peindre  fut  confondue 
avec  le  retentissement  produit  par  leurs 
chefs-d’œuvre.  » 


LA  TECHNIQUE 
DU  PROCÉDÉ  BRUGEOIS 


Ainsi  que  les  historiens  nous  l’ont  trans- 
mis, et  comme  les  œuvres  picturales  de 
l’époque  nous  le  prouvent,  au  commence- 
ment du  xve  siècle,  dans  les  Flandres,  un 
grand  changement  se  produisait  dans  l’art 
de  peindre.  Un  procédé  de  peinture  plus 
parfait  et  plus  beau  que  celui  de  jadis, 
nouveau  en  quelque  sorte,  était  mis  en 
valeur  par  les  frères  Yan  Eyck.  Grâce  à 
la  perfection  obtenue  dans  la  préparation 
de  la  matière  colorante,  et  grâce  surtout 
à la  maîtrise  des  auteurs  du  retable  de 
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Gand,  la  pratique  de  la  peinture  à l’huile, 
qui  jusqu’alors  demandait,  en  même  temps 
qu’une  science  de  préparateur,  une  habi- 
leté d’exécution  que  peu  d’artistes  possé- 
daient, prenait  alors  une  extension  consi- 
dérable faisant  délaisser  les  procédés  com- 
munément employés. 

Les  maîtres  de  Bruges  étant  les  prota- 
gonistes du  procédé  perfectionné  de  pein- 
ture à l’huile,  et  aucune  œuvre  antérieure 
à celles  des  Van  Eyck  ne  présentant  les 
mêmes  apparences  matérielles  dans  leur 
confection,  nous  dénommerons  leur  pro- 
cédé, \e  procédé  brugeois , pour  le  distinguer 
de  celui  employé  auparavant,  et  quoique 
aussi  il  fût  mis  en  pratique  par  des  artistes 
contemporains  étrangers  à Bruges,  n’ayant 
non  seulement  pas  étudié  chez  les  Van  Eyck, 
mais  ne  les  ayant  pas  connus  directement. 
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Nombreux  sont  les  artistes  flamands 
contemporains  des  Van  Eyck,  que  Guic- 
ciardini  et  Vasari  ne  mentionnent  point 
dans  leur  nomenclature.  Rien  ne  nous 
est  parvenu  de  Jan  Martens,  de  Saladin 
et  Jean  de  Scoénère,  de  Van  Axpoële, 
de  Martens  Nabur,  etc.,  artistes  flamands 
peignant  à l’huile  en  même  temps  que 
les  Van  Eyck,  et  fort  estimés  alors, 
car  leurs  noms  reviennent  souvent  dans 
les  documents  des  premières  années  du 
xve  siècle. 

Leurs  œuvres  détruites  par  les  icono- 
clastes de  la  Réforme,  en  1578,  comme  celles 
de  Saladin  de  Scoénère  et  d’autres  peintres 
de  Gand  4,  ou  perdues  par  suite  du  dédain 
et  de  l’indifférence  d’une  certaine  époque 


1.  De  Busscher,  op.  cit p.  167. 
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pour  l’art  gothique,  et  cataloguées  aujour- 
d’hui sous  d’autres  noms,  sont  demeurées 
inconnues.  11  en  fut  de  même  pour  beau- 
coup d'artistes  dont  ces  auteurs  nous  trans- 
mirent les  noms  ; la  plupart  de  leurs 
œuvres  furent  consacrées  par  la  tradition 
comme  ayant  été  exécutées  par  Jan  Van 
Eyck.  Rogier  Van  der  Weyden  ou  Memling. 
Il  y a peu  de  temps  encore,  dès  que  Ton 
se  trouvait  en  présence  d’une  peinture 
exécutée  selon  la  technique  flamande  de 
cette  époque  et  ayant  un  caractère  artis- 
tique. on  en  attribuait  aussitôt  la  paternité 
à l’un  des  maîtres  que  nous  venons  de 
citer. 

Depuis  un  demi-siècle,  avec  une  ardeur 
vraiment  louable,  les  érudits  et  les  critiques 
belges  et  quelques  savants  étrangers  ont 
taché  d’éclaircir  l’histoire  artistique  des 
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Flandres  qu’à  plaisir  les  écrivains  anciens 
avaient  travestie.  Même  pour  certains  ar- 
tistes flamands  primitifs,  Yan  Mander  n’a 
que  littéralement  copié  Vasari  sans  s’inquié- 
ter autrement  de  la  véracité  de  ses  asser- 
tions. Les  recherches  à travers  les  archives 
auxquelles  se  sont  livrés  ces  savants  ont  fait 
mettre  à jour  une  foule  de  documents  per- 
mettant de  restituer  à des  artistes  incon- 
nus jusqu’alors,  quanta  leurs  œuvres,  des 
peintures  voilées  par  l’anonymat  ou  attri- 
buées à l’un  des  maîtres  cités  par  Vasari. 
Des  prototypes  étant  établis,  il  était  alors 
relativement  facile  à des  spécialistes  de 
rechercher  les  œuvres  similaires  et  de 
rétablir  leur  véritable  identité. 

Sans  prototypes  sur  lesquels  on  puisse 
faire  une  étude  comparative  sérieuse,  il  est 
fort  difficile  d’assigner  une  paternité  quel- 
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conque  aux  peintures  du  xve  siècle  n’ayant 
aucune  signature  ou  une  identité  historique 
dûment  établie.  Comme  au  moyen  âge,  la 
donnée  des  compositions,  plus  étoffées 
cependant,  ne  variait  guère;  l’attitude  des 
personnages  et  l’ordonnance  des  groupe- 
ments à peu  près  identiques,  ainsi  que  la 
facture  toujours  précieuse,  donnent  aux 
œuvres  de  cette  époque  un  grand  air  de 
parenté  qui  excuse  les  erreurs  commises 
par  les  amateurs  et  écrivains  d’autrefois; 
d’autant  plus  que,  très  souvent  : les  fonds 
d’or,  les  reliefs,  les  ornements,  les  acces- 
soires, les  détails  architecturaux  qu’on  y 
rencontre,  furent  exécutés  par  des  spécia- 
listes, collaborateurs  occasionnels  de  divers 
maîtres,  allant  d’un  atelier  à un  autre 
apporter  le  concours  de  leur  patient  et 
minutieux  talent. 
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De  même  que  les  peintures  en  détrempe, 
celles  à l’huile  furent  à l’origine  exécutées 
sur  des  panneaux  de  bois  marouflés  ou 
non  d’une  toile  fine,  et  recouverts  d’un 
enduit  plâtreux  broyé  à la  colle  de  caséum , 
de  peau  ou  de  farine;  quelquefois  l’apprêt 
était  doré  sur  toute  son  étendue.  Tel  était 
au  moyen  âge  le  procédé  employé  par  les 
artistes;  ils  obtenaient  ainsi  une  surface 
parfaitement  unie  et  ne  jouant  pas  sous 
les  influences  atmosphériques. 

Généralement,  chez  les  primitifs,  les  pan- 
neaux à fond  d’or  étaient  aussi  ornés  de 
motifs  en  relief,  en  creux,  ou  au  pointillé. 
Les  premiers  étaient  produits  par  pastillage 
ou  par  filetage  au  pinceau,  et  au  moyen  de 
moules  en  pierre1  ou  en  métal,  comme 

1.  Cennini,  op.  cit.,  chap.  cxxiv  cxxv,  cxxvi,  cxxvn, 
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semble  l’indiquer  la  fourniture  d’une  table 
de  laiton  à Jehan  Malouel1  : « Pour  taillier 
en  icelle  plusieurs  estampes  nécessaires 
pour  la  painture,  etc.  » 

Les  empreintes  en  creux  étaient  obtenues 
par  des  fers  semblables  à ceux  dont  se 
servent  les  relieurs,  et  les  ornements  poin- 
tillés et  grenetés  étaient  habilement  exé- 
cutés avec  de  simples  poinçons.  Les  auréoles 
des  saints  personnages,  les  ornements  des 
vêtements,  les  orfrois,  étaient  relevés  de 
cabochons  en  émail,  en  pierre  ou  en  ver- 
roterie, incrustés  dans  le  plâtre.  Les  traités 
anciens  enseignent  la  manière  de  confec- 
tionner les  panneaux,  et  celui  de  Cennini, 
qui  clôture  la  série  des  manuels  archaïques, 
consacre  un  certain  nombre  de  chapitres 


1.  Dehaisnes,  op.  cit.  Documents , t.  II. 
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aux  opérations  multiples  qu’ils  devaient 
subir  avant  de  pouvoir  y peindre  dessus: 
le  choix  du  bois,  l’encollage,  le  marouflage 
de  la  toile,  le  plâtrage,  la  dorure,  etc.,  tout 
y est  minutieusement  expliqué. 

Yasari1  attribue  à Margaritone  d’Arrezo, 
peintre  qui  vivait  au  xme  siècle,  l’invention 
de  l’emploi  de  la  toile  sur  les  panneaux, 
mais  ce  procédé  était  déjà  pratiqué  aupa- 
ravant puisque  Éraclius  et  Théophile  le 
décrivent  très  clairement  en  employant  la 
toile  et  le  cuir. 

Théophile2  consacre  plusieurs  chapitres 
à la  confection  des  panneaux  d’autel  et  sur 
la  manière  de  les  enduire  de  plâtre.  Les 
diverses  parties  étaient  jointes  ensemble 
au  moyen  du  caséum , ou  colle  de  fromage, 

1.  Op.  cit.,  1. 1. 

2.  Op.  cit .,  chap.  xvn,  xvm,  xix. 
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colle  imputrescible  résistant  à l’humidité 
et  à la  chaleur  ; on  aplanissait  ensuite 
pour  fixer  dessus  à l’état  humide,  et  avec 
de  la  même  colle,  un  cuir  cru  de  cheval 
ou  d’âne.  Lorsque  le  tout  était  bien  sec  on 
y étendait  alors  une  couche  légère  de  plâtre 
éteint,  préparé  sur  le  feu  avec  de  la  colle 
de  peau,  et  ensuite,  successivement,  deux 
autres  couches  plus  épaisses  que  l’on  pon- 
çait une  fois  sèches. 

On  trouve  des  panneaux  marouflés  de 
toile  employés  par  des  artistes  tels  que,. 
Barnaba  et  Bizzamano1,  peintres  grecsr 
venus  en  Toscane  au  xne  siècle,  par  consé- 
quent antérieurs  à Margaritone.  Il  y a 
lieu  de  croire  que,  ce  mode  de  prépara- 
tions des  supports  fut  importé  en  Italie 

1.  Artaud  de  Montor,  Considérations  sur  l'état  de  la 
peinture  en  Italie , etc.,  p.  44. 


LA  TECHNIQUE  DU  PROCÉDÉ  BRUGEOIS  131 


par  les  artistes  byzantins  ; c’est  d’ailleurs 
le  procédé  toujours  en  usage  dans  les  cou- 
vents grecs  de  l’Athos,  où,  se  conformant 
au  Guide  de  lapeinture  deDenys  de  Fourma, 
les  moines  exécutent  les  icônes  rituels  de 
leur  religion,  œuvres  qui  diffèrent  peu, 
soit  comme  style,  soit  comme  technique  et 
facture,  des  naïves  images  du  moyen  âge. 

De  temps  immémorial  aussi  les  Chinois 
et  les  Japonais  préparent  les  panneaux 
destinés  à être  laqués,  avec  une  toile  très 
fine,  recouverte  d’une  mince  couche  de  terre 
blanche.  Si  l’on  veut  rechercher  l’origine 
du  procédé,  c’est  plus  loin  encore  qu’il  faut 
remonter,  car  on  le  retrouve  absolument 
semblable  à celui  du  moyen  âge,  sur  les 
cercueils  en  bois  ornés  d’hiéroglyphes  ren- 
fermant les  momies  égyptiennes;  la  plu- 
part de  ces  sarcophages  sont  peints  sur  un 
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enduit  plâtreux  recouvrant  une  toile  à fils 
espacés,  appliquée  directement  sur  le  bois. 

A l’encontre  des  supports  italiens,  la 
plupart  en  bois  de  saule  ou  de  tilleul  gros- 
sièrement travaillés,  marouflés  de  toile  et 
préparés  avec  un  enduit  très  épais,  mais 
peu  consistant,  ceux  des  Flamands  étaient 
formés  de  panneaux  de  chêne  ou  de  châ- 
taignier, parfaitement  unis,  recouverts  d’un 
apprêt  blanc  très  mince  et  très  serré,  d’une 
parfaite  homogénéité.  Selon  Armenini1, 
les  Flamands  broyaient  le  plâtre  des  apprêts 
avec  de  la  céruse  et  de  l’orpiment. 

Les  mêmes  artistes  employèrent  les  fonds 
d’or  jusqu’au  milieu  du  xvie  siècle.  Van 
Mander2,  cite  un  tableau  exécuté  par  Ber- 

1.  G. -B.  Armenini,  De  veri  precetti  délia  pittura> 
p.  120.  Ravenne,  1587. 

2.  Op.  cit.,  t.  I.,  p.  127. 
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nard  Van  Orley,  pour  la  chapelle  des  Aumô- 
niers à Anvers,  préparé  de  cette  façon, 
afin  d’assurer  à la  peinture  une  plus  grande 
durée,  et  aussi  dans  le  but  de  donner  plus 
d’éclat  et  de  transparence  aux  couleurs. 
On  peut  contrôler  l’assertion  du  biographe 
flamand  en  examinant  le  Jugement  dernier 
de  l’hospice  de  Beaune,  polyptyque  attribué  à 
Rogier  Van  der  Weyden.  Cette  œuvre,  d’une 
facture  vraiment  prodigieuse  de  fini,  est 
entièrement  exécutée  sur  une  préparation 
plâtreuse  recouverte  d’une  feuille  d’or;  on  a 
pu  le  constater  lors  du  transport  sur  toile  de 
plusieurs  de  ses  panneaux.  En  cette  peinture, 
l’éclat  des  couleurs  est  porté  à son  plus 
haut  degré  d’intensité,  et  sans  exagération, 
on  peut  dire  qu’il  rivalise  avec  celui  de 
l’émail. 

Tandis  que  l’emploi  des  panneaux  persiste 
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longtemps  encore  dans  les  Flandres,  la  toile 
devient  d’un  usage  courant  en  Italie  au 
xyi6  siècle.  Ce  furent  les  Vénitiens  qui, 
peignant  de  grandes  surfaces,  reconnurent 
la  commodité  de  ce  genre  de  support  plus 
facilement  transportable,  qu’ils  prépa- 
raient d’une  manière  spéciale  avec  une 
légère  couche  de  plâtre  broyé  avec  de  la 
colle  de  farine,  afin  de  conserver  de  la  sou- 
plesse au  tissu.  Néanmoins,  si  l’on  se  rap- 
porte au  dire  de  l’Anonyme  \ Jan  Van 
Eyck  aurait  peint  sur  toile  un  paysage  repré- 
sentant une  Chasse  à la  loutre ; ce  tableau  se 
trouvait  à Padoue  au  commencement  du 
xyi6  siècle,  dans  la  maison  du  philosophe 
Leonico  Tomei.  De  même  Facius2  relate 

1.  J.  Morelli,  Notizie  d' opéré  di  disegno  nella  prima 
mitta  del  secolo  XV  scritta  da  un  anonimo  di  quel 
tempo.  Bassano,  1800,  p.  54. 

2 . Op.  cit. 
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que  Rogier  Van  der  Weyden,  lors  de 
son  séjour  en  Italie,  peignit  deux  tableaux 
sur  toile  pour  le  duc  Alphonse  de  Fer- 
rare. 

Ceux  qui  se  sont  occupés  de  la  question 
des  apprêts  plâtreux  employés  par  les  pri- 
mitifs ont,  en  général,  cru  que  ces  anciens 
apprêts  étaient  absorbants.  En  examinant 
de  nombreuses  préparations  de  ce  genre, 
appliquées  sur  des  panneaux  du  xve  siècle, 
nous  avons  pu  nous  convaincre  que  les 
apprêts  flamands  de  cette  époque  n’étaient 
pas  absorbants  comme  ceux  dont  lespeintres 
vénitiens  du  xvie  siècle  recouvraient  leurs 
toiles.  Étant  écaillés,  on  trouve  que  l’inté- 
rieur de  ces  apprêts  est  d’une  blancheur 
parfaite,  ce  qui  ne  serait  si  le  plâtre 
s’était  imprégné  d huile  ; la  cassure  présen- 
terait alors  un  aspect  jaune  ou  brunâtre. 
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Yan  Mander1,  indiquant  divers  procédés 
pour  activer  la  dessiccation  du  bleu  de 
smalt,  couleur  difficile  à lier  au  médium, 
dit  de  piquer  l’apprêt  du  panneau  avec 
une  pointe  d’aiguille  aux  endroits  où  le 
smalt  a été  apposé,  afin  de  faire  emboire 
l’excès  d’huile  qui  se  sépare  de  la  couleur, 
chose  inutile  à faire,  croyons-nous,  si 
l’apprêt  avait  été  absorbant. 

L’imperméabilité  du  plâtre  était  obtenue 
en  y passant  dessus  une  légère  couche  de 
colle.  Palomino2  dit  que  les  maîtres 
anciens  préparaient  les  panneaux  avec  deux 
espèces  de  plâtre,  le  gris  et  le  mat;  la  sur- 
face était  finement  polie  et  recouverte 
d’une  mince  couche  de  colle  de  peau  sur 
laquelle  on  étendait  ensuite  une  ou  deux 

1.  Op.  cit .,  édition  de  1604,  p.  30. 

2.  Palomino,  Museo  Pictorico , t.  II,  p.  19. 
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impressions  à l’huile.  Comme  on  le  verra 
plus  loin,  Van  Mander  indique  que  la 
couche  huileuse  était  étendue  par  ses  pré- 
décesseurs lorsque  le  sujet  avait  été  des- 
siné sur  l’apprêt  blanc.  Pour  la  peinture  à 
l’huile  sur  mur,  Cennini1  donne  un  procédé 
à peu  prèssemblable  : il  recommande,  après 
avoir  dessiné  le  sujet  avec  de  l’encre  ou 
du  verdaccio  à l’aquarelle,  d’étendre  dessus 
une  couche  de  colle  bien  liquide,  ou  d’œuf 
battu  avec  le  jus  laiteux  de  figues  addi- 
tionné d’eau,  etdepeindre  àl’huile  ensuite. 

Mieux  que  pour  le  procédé  brugeois  on 
est  fixé  sur  la  préparation  des  huiles  em- 
ployées dans  le  procédé  primitif.  Dans 
les  traités  antérieurs  au  xve  siècle, 
cette  opération  se  borne  simplement  à la 


1.  Op.  cit.,  chap.  xxx,  p.  94. 
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cuisson  au  feu  lent,  ou  bien  encore  par 
l’exposition  au  soleil,  sans  amalgame  de 
substances  résineuses  ; quelquefois  la  chaux, 
ainsi  que  la  céruse  étaient  mélangées  avec 
l’huile  pour  lui  donner  une  siccité relative; 
on  purifiait  et  éclaircissait  ensuite  en 
mettant  l’huile  dans  l’eau,  et  en  opérant 
de  fréquents  lavages  au  moyen  de  la  dé- 
cantation. C’est  là  encore  le  procédé  indi- 
qué au  xve  siècle  par  Cennino  Cennini. 

Sur  le  mode  exact  de  préparation  de 
l’huile  par  les  Van  Eyck,  opération  for- 
mant en  somme  la  base  de  leur  procédé, 
les  auteurs  anciens  qui  écrivirent  sur  la 
technique  de  l’art  de  peindre  ne  donnent 
que  de  vagues  détails  s’y  rapportant.  Fi- 
larète 1 leur  contemporain,  dans  son  manus- 


i.  Op.  cit.,  t.  IV,  p.  92. 
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crit  déjà  cité,  dit  : « C’est  de  l’huile  de 
graine  de  lin.  Mais  n’est-elle  pas  très 
sombre?  Oui,  mais  on  la  dépouille  de  sa 
teinte  foncée.  Le  moyen  je  l’ignore  ; si  non 
qu’on  la  verse  dans  une  cruche  et  qu’en  la 
laissant  reposer  quelque  temps  elle  se 
clarifie.»  Il  n’est  encore  question  là  que 
du  procédé  de  purification  employé  au 
moyen  âge. 

D’après  Yasari1,  le  véhicule  que  Jean 
de  Bruges  employait  était  un  mélange 
d’huiles  de  lin  et  de  noix  bouillies  avec 
d’autres  ingrédients.  Comme  on  le  voit, 
ces  renseignements  sont  assez  ambigus. 

Selon  toute  probabilité,  les  huiles  em- 
ployées parles  VanEyckdansle  broyage  des 
couleurs  furent  les  huiles  de  noix  ou  de  pa- 


I.  Op.  cit.,  t.  IV,  p.  74. 
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vots,  moins  grasses  etmoinsjaunes que  celle 
de  lin.  — D’après  l’examen  des  peintures 
brugeoises  à l’huile,  ce  véhicule  n’entra  pas 
seul  dans  la  préparation  des  matières  co- 
lorantes ; lorsque  accidentellement  la  cou- 
leur s’écaille,  elle  montre  à l’intérieur  une 
cassure  luisante,  d’où  l’on  a déduit  qu’une 
résine  quelconque  y était  incorporée; 
mais  les  probabilités  et  les  hypothèses  ne 
valent  guère  et  ne  sont  que  de  piètres  ar- 
guments, si  elles  ne  sont  appuyées  sur  des 
documents  qui  les  rendent  vraisemblables. 

L’époque  des  Van  Eyck,  on  le  sait,  est 
avare  de  renseignements,  et  c’est  vers  la  fin 
du  xve  siècle  qu’il  faut  aller  chercher  ceux 
qui  se  rapprochent  le  plus  de  notre  hypo- 
thèse. 

Pour  la  première  fois,  en  1480,  dans  un 
article  des  statuts  de  la  gilde  des  peintres 
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de  Tournai1,  nous  trouvons  la  mention 
d’un  médium  autre  que  ceux  usités  jusque- 
là  pour  détremper  les  couleurs,  et  ce 
médium  est  le  vernis!  — A la  fin  de  la 
nomenclature  des  outils,  matériaux  et  colo- 
rants que  peuvent  employer  les  artistes,  il 
est  dit,  que  les  couleurs  énumérées  : <*  se 
détrempent  à oie,  ou  vernis , ou  cole,  ou 
quoint  (glaire  d’œuf),  ou  autre  chose  sem- 
blable ». 

Ce  simple  document  nous  fait  constater 
l’usage  d’un  médium  nouveau;  mais  com- 
ment ce  vernis  spécial  à la  détrempe  des 
couleurs  était-il  préparé,  et  quelle  en  était 
la  base?  c’est  ce  que  vont  nous  dire  deux 
traités  manuscrits  de  la  même  époque,  l’un 
allemand,  l’autre  flamand,  qui  heureuse- 


1.  De  Busscher,  op.  cit. 
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ment  viennent  nous  renseigner  sur  la 
nature  et  la  composition  d’un  véhicule  oléo- 
résineux  employé  par  les  artistes  flamands 
de  la  fin  du  xve  siècle. 

Le  manuscrit  allemand,  jadis  à labiblio- 

/ 

thèque  de  Strasbourg1,  décrit  la  prépara- 
tion d’une  huile  qui,  selon  l’auteur,  est  très 
siccative  et  faisant  les  couleurs  claires  et 
lustrées.  Elle  n’est  pas  très  connue,  ajoute- 
t-il,  et,  étant  excellente,  on  la  nomme  oleum 
preciosum ; demi-once  vaut  un  schelling. 

Dans  sa  composition,  il  est  dit  d’em- 
ployer indifféremment  l’huile  de  lin,  de 
chanvre  ou  de  noix  vieillies,  avec  addition 
de  poudre  de  vieux  os  calcinés  à blanc,  et 
de  pierre  ponce  par  quantité  égale.  Après 
avoir  fait  bouillir  et  écumé  cette  mixture, 

1.  Ernst  Berger.  — Voir  Beitràge  zur  Entwickelungs- 
geschichte  der  Maltechnik.  München,  1897,  t.  I,  p.  169- 
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on  laissait  refroidir,  et  on  ajoutait  une  once 
de  couperose  blanche  par  bocal  d’huile  ; 
filtrée  ensuite,  cette  huile  devenait  claire  et 
limpide,  elle  devait  encore  être  exposée 
quatre  joursau  soleil,  qui  larendait  diaphane 
comme  le  cristal  fin!  — Après  énumération 
des  couleurs  que  Ton  pouvait  broyer  avec 
cette  huile,  il  est  dit  que,  lorsque  l’opéra- 
tion du  broyage  est  finie,  d’ajouter  trois 
gouttes  de  vernis , et  un  peu  d’os  calciné, 
et,  quant  la  quantité  de  matière  colorante 
est  assez  grande,  d’y  amalgamer  encore 
une  fève  de  couperose  blanche  afin  qu’elle 
sèche  vite  et  bien. 

Pour  la  première  fois,  dans  une  recette, 
le  vernis  est  indiqué  là  pour  être  amal- 
gamé aux  couleurs.  Les  substances  rési- 
neuses données  dans  les  recettes  de  vernis 
de  ce  traité  sont  : le  mastic,  la  sandaraque 
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et  le  gloriat  (térébenthine).  Pour  la  pre- 
mière fois  aussi,  nous  voyons  dans  la  pré- 
paration de  l’huile  l’adjonction  de  sicca- 
tifs tels  que  la  couperose  blanche  et  les  os 
calcinés.  Le  premier  de  ces  ingrédients  est 
pourtant  mentionné  dans  des  comptes  an- 
térieurs1. En  1421-1422,  parmi  des  four- 
nitures faites  au  peintre  Hue  de  Boulongnë, 
nous  relevons  : copperos ; et  dans  un  autre 
compte,  en  1468,  nous  voyons  figurer  du 
vitriol  blanc  pour  alloïer  les  couleurs.  Le 
mot  archaïque  alloïer , qui  veut  dire  rendre 
de  bon  aloi,  est  employé  ici  par  exten- 
sion. Les  vieux  mots:  aloier,  aloyer,  alier, 
alayer,  etc.,  signifient  : « mettre  les  mon- 
naies et  autres  objets  en  métal  précieux  en 
conformité  avec  la  loi  ; par  extension  mettre 

1.  De  Laborde,  op  cit .,  t.  II,  preuves. 
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tout  objet  quelconque  dans  les  conditions 
de  bonne  et  loyale  fabrication1  ».  C’est 
dans  ce  dernier  sens  que  ce  mot  est  em- 
ployé en  ce  document;  il  faut  donc  lire: 
vitriol  blanc  pour  rendre  les  couleurs  de 
bonne  fabrication.  Cette  bonification  des 
couleurs  résidait  donc  dans  la  siccité 
obtenue  par  le  mélange  de  la  couperose 
blanche  avec  elles. 

La  couperose  blanche  est  le  vitriol  de 
zinc  natif,  dont  une  espèce  se  trouvant  en 
filets  soyeux  était  connue  autrefois  sous  le 
nom  de  blende,  ou  alun  de  plume.  La  poudre 
d’os  calcinés  est  aussi  indiquée  antérieure- 
ment parÉraclius,  pour  activer  la  siccité  de 
l’orpiment. 

Dans  le  manuscrit  flamand  du  British 

1.  Godefroy,  Dictionnaire  de  l'ancienne  langue  fran- 
çaise. 
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Muséum1,  écrit,  croit-on,  par  Kettam,  le  vé- 
hicule décrit  est  absolument  oléo-résineux. 
Il  est  donné,  non  comme  un  vernis,  mais 
comme  médium  apte  à faire  toutes  les  cou- 
leurs, ce  qui  rapprocherait  cette  recette  du 
dire  de  Yasari.  Dans  la  composition  de  ce 
médium  entrent  de  l’huile  de  lin  et  de 
l’ambre  pulvérisé  bouillis  ensemble  jus- 
qu’à dissolution  de  la  matière  résineuse;  on 
passait  alors  à travers  un  linge  pour  ajou- 
ter ensuite  une  nouvelle  quantité  d’huile, 
dans  laquelle  on  faisait  encore  dissoudre 
de  la  résine  (térébenthine  concrète)  ; le 
siccatif  indiqué  dans  une  autre  recette  de 
ce  traité  est  la  couperose  blanche. 

Les  médiums  oléo-résineux,  avec  adjonc- 
tion de  siccatifs,  dont  ces  recettes  donnent 


i.  Eastlake,  voir  op.  cit.,  t.  I. 
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la  composition,  sont  peut-être  ceux  dont 
les  peintres  de  Bruges  se  servirent.  A défaut 
de  documents  plus  anciens,  les  données  de 
ces  recettes  corroborent  grandement  la 
thèse  que  le  perfectionnement  apporté  à la 
peinture  à l’huile,  consistait  principalement 
en  l’adjonction  de  l’oléo-résine  au  colorant; 
c’est-à-dire  en  la  détrempe  et  au  broyage 
des  couleurs  avec  un  vernis  huileux,  assez 
liquide,  à base  d’ambre  et  de  mastic,  ou 
peut-être  aussi  de  sandaraque,  additionné 
d’un  siccatif,  couperose  blanche  ou  os  cal- 
cinés, à l’exclusion  du  plomb,  qui  inévita- 
blement aurait  altéré  les  tonalités  si  fraîches 
que  l’on  rencontre  sur  presque  toutes  les 
œuvres  flamandes  du  xve  siècle,  exécu- 
tées à l’huile.  La  résine  de  térébenthine 
ajoutée  en  dernier  lieu  donnait  de  l’éclat 
aux  couleurs,  qui,  une  fois  sèches,  pre- 
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naient  l’aspect  de  l’émail.  En  examinant 
ces  peintures,  il  est  facile  de  constater 
que  le  médium  huileux  en  entière  cohésion 
avec  la  matière  colorante  s’est  agatisé 
avec  elle,  au  lieu  de  se  carboniser  comme 
dans  les  productions  italiennes  et  autres 
du  xviie  siècle. 

Les  peintres  anciens  ne  trouvaient  pas 
prêts  à être  employés,  comme  de  nos  jours, 
les  matériaux  nécessaires  à leur  art;  for- 
cément ils  étaient  obligés  de  s’occuper 
vaguement  de  chimie.  La  préparation  des 
huiles  et  des  vernis,  le  broyage  des  cou- 
leurs, ainsi  que  la  confection  des  supports 
et  de  leurs  apprêts,  avaient  lieu  dans  les 
ateliers  et  entraient  dans  l’enseignement 
technique  que  les  élèves  devaient  acquérir 
avant  de  savoir  manier  le  pinceau. 
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Avant  de  produire,  avant  d’être  eux- 
mêmes,  les  artistes  d’autrefois  étudiaient  à 
fond  le  métier  de  préparateur,  de  dessina- 
teur et  de  peintre  ; ils  ne  sortaient  de  l’ate- 
lier de  leur  maître  que  sachant  parfaite- 
ment la  technicité  de  leur  art.  Le  procédé 
de  facture  était  méthodiquement  appris, 
procédé  uniforme  si  l’on  veut,  mais,  dès 
qu’il  était  su,  l’artisan  n’avait  plus  alors 
qu’à  devenir  artiste  s’il  .en  avait  l’étoffe! 
Ceci  n’est  pas  une  simple  supposition, 
comme  on  pourrait  le  croire  ; pour  s’en 
convaincre,  il  n’y  a qu’à  s’en  référer  aux 
conseils  que  Cennino  Cennini1  adresse  à 
l’élève  en  tête  de  la  cinquième  partie  de 
son  traité,  où  la  division  du  temps  à consa- 
crer aux  connaissances  techniques  est 
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tracée.  D’après  Scanelli1,  Melôzzo  daForli, 
quoique  né  dans  l’opulence,  afin  de  faire 
son  apprentissage,  se  plaça  chez  les  maîtres 
de  son  temps,  comme  domestique  et 
broyeur  de  couleurs. 

Les  artistes  brugeois  n’avaient  certes 
pas  à leur  disposition  ces  variétés  de 
teintes  qui  surchargent  la  palette  moderne  ; 
ils  étaient  très  scrupuleux  sur  l’emploi  des 
matières  colorantes  qu’ils  choisissaient 
d’une  extrême  pureté.  Ils  observaient  en 
outre  une  prudence  extrême  dans  le  mé- 
lange des  couleurs  entre  elles,  et  dans  la 
superposition  des  tons;  ils  appliquaient  le 
plus  souvent  leurs  couleurs  naturelles  au 
premier  coup,  sans  mélanges  tourmentés, 
se  gardant  d’apposer  une  couleur  claire 


i.  Scanelli,  Microcosma  délia  pittura. 
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sur  une  foncée,  ou  sur  une  couleur  dont 
la  nature  chimique  contraire  fût  d’un  effet 
nuisible.  Si  les  couleurs  des  tableaux  pro- 
duits durant  cette  période  sont  encore 
intactes  aujourd’hui,  beaucoup  de  techni- 
ciens et  de  chimistes  croient  que  c’est 
parce  qu’elles  ont  séché  lentement  ; l’ab- 
sence de  gerçures  sur  la  grande  majorité 
de  ces  peintures,  ou  leur  infime  petitesse, 
tendrait  à leur  donner  raison. 

Les  couleurs  employées  par  les  artistes 
du  xy6  siècle  étaient  presque  toutes  tirées 
des  matières  colorantes  naturelles,  comme 
celles  des  peintres  de  l’antiquité  et  du 
moyen  âge  ; à peine  augmentèrent-ils  leur 
palette  de  quelques  couleurs  artificielles, 
et  certaines  tonalités  que  l’on  rencontre 
sur  les  productions  de  l’école  de  Bruges 
sont  simplement  dues  à la  superposi- 
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tion  des  teintes  les  unes  sur  les  autres. 

Les  ocres,  les  terres  jaunes  et  brunes,  à 
l’état  naturel  ou  nuancées  par  les  effets  de 
la  calcination,  l’orpin,  le  cinabre,  la  ma- 
lachite, la  terre  verte,  le  vert  de  cuivre 
natif,  le  lapis-lazuli,  l’azurite  ou  bleu  de 
montagne,  et  le  noir  de  charbon  de  terre, 
étaient  les  couleurs  naturelles  employées. 
Quelques  rares  couleurs  artificielles  étaient 
aussi  en  usage  : le  blanc,  le  jaune  (mas- 
sicot) et  le  rouge  orangé  (minium)  étaient 
extraits  du  plomb  ; les  verts,  du  cuivre  et 
de  baies  d’arbrisseaux;  les  laques  rouges,, 
de  la  garance,  de  la  cochenille  et  de  cer- 
tains bois  exotiques  ; les  noirs  étaient  fa- 
briqués avec  des  os  et  des  végétaux  car- 
bonisés. Toutes  ces  matières  colorantes 
étaient  d’abord  broyées  à l’eau  et  séchées 
ensuite  ; on  les  conservait  en  poudre,  et 
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l’artiste  les  amalgamait  à l’huile  au  fur  et 
à mesure  de  ses  besoins.  Pour  exécuter  les 
chairs,  les  Brugeois,  comme  d’ailleurs 
tous  les  peintres  des  écoles  primitives, 
avaient  une  couleur  toute  préparée  dans 
la  teinte  des  carnations  (< lyfverween ) qu’ils 
employèrent  parfois  à l’entière  impres- 
sion de  leurs  panneaux. 

La  technique  d’exécution  des  peintres 
primitifs  étant  différente  de  celle  des 
artistes  modernes,  il  est  plus  que  pro- 
bable que,  procédant  comme  l’enlumi- 
neur, l’artiste  de  ces  temps  distribuait  la 
même  tonalité  de  couleur  sur  toute  l’éten- 
due de  son  œuvre,  là  où  elle  devait  être 
apposée,  et  avant  d’en  attaquer  une  autre. 
Les  palettes  ne  devaient  porter  que  des 
nuances  plus  ou  moins  dégradées  d’une 
même  couleur,  et  l’artiste  en  avait  plu- 
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sieurs  de  rechange  affectées  chacune  à des 
tonalités  différentes.  Dans  les  comptes 
des  ducs  de  Bourgogne  il  est  mentionné: 
« Des  trençoirs  en  bois  pour  iceulx  mettre 
couleurs  à olle  et  pour  les  tenir  à la  main.  » 
Les  trençoirs  devaient  être  les  palettes  à 
poignées  figurées  dans  deux  miniatures 
d’un  manuscrit  du  xve  siècle,  conservé  à 
la  Bibliothèque  Nationale,  et  reproduites 
dans  un  ouvrage  de  M.  Champollion-Figeac1 2. 
Dans  une  de  ces  miniatures,  l’artiste, 
une  femme  peintre,  tient  à la  main  une 
de  ces  palettes  chargée  de  trois  ou  quatre 
tas  de  couleurs,  tandis  qu’une  autre,  garnie 
aussi,  est  posée  sur  une  table  d’atelier. 

Les  artistes  brugeois  du  xve  siècle 

1. De  Laborde,  op.  cit.,  Documents. 

2.  A.  Champollion-Figeac,  Louis  et  Charles  ducs  d'Or- 
léans, leur  influence  sur  les  arts,  etc.  Paris,  1844. 
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n’ébauchèrent  pour  ainsi  dire  pas  leurs 

* 

œuvres.  Après  avoir  décalqué  leur  compo- 
sition au  poncis,  sur  l’impression  blanche 
et  polie  du  fond,  ils  en  reprenaient  le 
dessin,  soit  à la  plume,  soit  au  pinceau, 
en  se  servant  du  noir  de  charbon  à l’aqua- 
relle, ou  d’une  couleur  bistrée  ; ils  mode- 
laient par  hachures  les  parties  ombrées, 
donnant  ainsi  à ce  travail  préliminaire 
l’apparence  d’un  dessin  à la  sépia.  Le  gra- 
phique entièrement  terminé  on  étendait 
dessus  soit  une  couche  oléo-résineuse, 
soit  une  teinte  légère  de  carnation  qui 
laissaient  transparaître  le  dessin;  l’appli- 
cation de  cette  dernière  facilitait  grande- 
ment le  travail  des  nus,  car  alors,  avec  de 
légers  glacis  et  des  demi-pâtes,  on  termi- 
nait ces  parties. 

Ce  procédé  est  indiqué  par  Carel  Van 
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Mander1,  comme  étant  celui  des  anciens 
maîtres  flamands  ses  prédécesseurs  ; chose 
que  nous  avons  pu  constater,  en  examinant 
de  très  près  une  Diablerie , d’une  tonalité 
claire,  de  l’école  de  Jérôme  Bosch,  ou  de 
Lucas  de  Leyde.  En  cette  peinture,  sous 
une  impression  rosée,  très  claire,  la  com- 
position du  sujet  est  entièrement  exécutée 
comme  un  dessin  à la  plume  ; les  moindres 
détails  sont  tracés,  les  ombres  sont  indi- 
quées par  des  hachures  absolument  sem- 
blables aux  tailles  d’une  gravure  au 
burin  ; la  coloration  de  ce  tableau  est  exé- 
cutée par  des  teintes  très  légères  dont  la 
transparence  laisse  apercevoir  tout  le  tra- 
vail préliminaire. 

La  surface  des  peintures  à l’huile  exécu- 


i.  Op.cit.,é d.  1604,  p.  47. 
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tées  par  le  procédé  brugeois  est  absolu- 
ment unie,  la  couleur  y est  pour  ainsi  dire 
coulée,  car  sur  elle  la  brosse  n’a  laissé  au- 
cune empreinte.  L’exécution  est  toujours  à 
peu  près  la  même  que  pour  la  peinture  en 
détrempe  : le  dessin  est  finement  arrêté  par 
le  trait,  et  les  couleurs  sont  posées  par 
teintes  locales,  en  touches  plates  et  minces, 
sans  empâtements  saillants,  sauf  pour  cer- 
tains reliefs;  les  ombres  des  chairs  sont 
obtenues  par  gradation  de  tons  bistrés,  ou 
au  moyen  de  fines  hachures  blaireautées  ; 
les  ornements  et  les  accessoires  sont  par- 
fois relevés  de  dorures.  Ce  qui  surprend  en 
ces  œuvres,  c’est  l’étonnante  solidité  et  la 
fraîcheur  merveilleuse  des  couleurs  em- 
ployées, ainsi  que  la  parfaite  conservation 
des  supports  et  des  vernis. 

Parfois  cette  fraîcheur  des  couleurs,  cette 
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pureté  des  tonalités,  cet  émail  des  vernis, 
cette  conservation  des  supports,  sont  réel- 
lement extraordinaires  ; on  dirait  que 
l’œuvre  examinée  est  terminée  depuis  peu, 
et  qu’hier  encore  elle  reposait  sur  le  che- 
valet dans  l’atelier  de  l’artiste.  Comme  on 
l’a  fait  remarquer  bien  souvent,  c’est,  il 
faut  le  croire,  à la  pureté  et  à la  bonté  des 
matériaux  employés  dans  leur  confection 
que  les  peintures  du  xve  siècle  sont  parve- 
nues jusqu’à  nous,  en  gardant  intactes  leur 
solidité  et  leur  fraîcheur. 

Les  soins  minutieux  que  prenaient  les 
artistes  d’autrefois  pour  que  leurs  œuvres 
fussent  durables  sont,  à notre  avis,  la  con- 
séquence des  règlements  sévères  qui  régis- 
saient leurs  associations  : gildes,  maîtrises, 
jurandes,  académies  de  Saint-Luc,  etc. , etc. , 
qui,  sous  peine  d’amendes,  ordonnaient  aux 
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membres  de  la  corporation  de  n’employer 
dans  la  confection  des  œuvres  picturales 
entreprises  que  des  matériaux  de  bonne 
qualité.  La  charte  de  la  maîtrise  de  Gand, 
au  xive  siècle,  publiée  par  M.  de  Busscher 
nous  renseigne  à ce  sujet  par  les  articles 
reproduits  ci-dessous  : 

Article  IV.  — Tout  peintre  reçu  dans 
la  corporation  travaillera  avec  de  bonne 
couleur  de  chair,  sur  la  pierre,  la  toile,  les 
tableaux  à volets  ou  autres  matières,  et  si 
on  le  trouve  en  faute  il  paiera  10  livres 
parisis  d’amende. 

Article  V.  — Si  l’on  fait  un  ouvrage 
d’or  et  d’argent,  sur  la  toile  ou  le  bois,  et 
qu’on  ne  se  serve  point  de  bonnes  matières, 
quand  la  fraude  sera  reconnue,  que  l’œuvre 


1.  Op.cit.,  p.  77. 
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en  témoignera,  le  délinquant  sera  tenu  de 
payer  10  livres  parisis  d’amende. 

Article  VI.  — Tout  ouvrage  qui  doit  être 
exécuté  avec  de  l’azur  et  du  sinople  fin,  si 
le  doyen  et  les  jurés  constatent  qu’il  a 
fraudé  sur  les  matières,  le  délinquant  sera 
tenu  de  payer  10  livres  parisis  d’amende. 

Article  XI.  — Les  jurés  seront  tenus  de 
faire  des  visites  domiciliaires  en  tout  temps 
et  en  tout  lieu,  comme  de  bons  et  soigneux 
inspecteurs,  pour  savoir  si  quelques-uns 
des  articles  précédents  n’ont  pas  été  violés, 
ou  si  quelque  autre  infraction  n’a  pas  été 
commise,  et  les  visites  seront  faites  sans 
que  personne  puisse  y contredire. 

Une  ordonnance  d’Anvers  de  1470,  dit 
qu’on  ne  peut  étoffer  des  statues  ou  des 
tables  d’autel  (retable)  qui  ne  soient  de  bois 
secs  et  poinçonnés  par  le  régent.  Les 
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préparations  des  panneaux  ne  pouvaient 
être  faites  par  un  temps  de  gelée,  et  à 
Mons1  : Nulz  paintres  ne  pouvaient  ouvrer 
de  couleurs  à oille  se  le  font  n’était  bien 
impriemez.  » 

En  dehors  des  Flandres,  les  règlements 
des  gildes  n’étaient  pas  moins  sévères.  Un 
article  des  statuts  des  peintres  de  Paris2, 
de  1391,  dit  : « Que  nul  ymager  ou  peintre 
ne  commencera  à peindre  aucune  ymage 
de  quelque  bois  qu’elle  soit,  ne  en  quelque 
manière  que  ce  soit,  jusques  à tant  qu’il 
ait  esté  seiché  au  four  à son  droit  et  visité 
par  les  gardes  du  métier.  » Dans  les  sta- 
tuts des  peintres  siennois3,  de  1355,  il  est 
dit  : « Que  nul  dans  l’art  de  peindre  ne  soit 

1.  Devillers,  le  Passé  artistique  de  Mons,  p.  130. 

2.  Et.  Boileau,  le  Livre  des  métiers. 

3.  Gaye,  Carteggio  inedito  d'artisti,  t.  II,  p.  7. 
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assez  hardi,  ou  ne  soit  présumé  d’employer 
dans  ses  travaux,  autre  or  ou  argent,  on 
couleurs  qu’il  n’ait  promis  d’employer.  Tel 
que,  or  coupé  pour  or  fin,  et  étain  pour  ar- 
gent, azur  d’Allemagne  pour  outremer, 
biadetti  ou  indigo  pour  azur,  terre  rouge  et 
minium  pour  cinabre.  » Les  règlements  de 
la  Confrérie  de  Saint-Luc,  à Lyon,  édictés 
en  14961,  dont  Jehan  Perréal  est  un  des 
premiers  signataires,  contiennent  des  ar- 
ticles d’une  extrême  sévérité.  Il  est  enjoint 
aux  membres  de  la  Confrérie  : « Que  nul 
ne  fera  table  d’ostel,  ni  tableau,  tant  à 
l’huile  que  à détrempe,  que  le  bois  ne  soit 
bien  sec,  bien  encollé  et  les  joints  bien 
serrez,  et  s’il  le  fait  à l’huile,  soit  fait  de 
fines  couleurs  et  loyales,  etc.  » Il  est 

d.  Charevt,  Jehan  Perréal , p.  22.  Lyon,  1874. 
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déffendu  aussi  d’employer  de  vieux  sup- 
ports sans  refaire  entièrement  la  prépara- 
tion après  avoir  enlevé  l’ancienne.  Les 
statuts  de  la  corporation  de  Rouen1,  en  1507, 
sont  de  même  très  curieux  à parcourir;  l’ar- 
ticle 10  que  nous  citons  enjoint  d’ébaucher 
en  grisaille  : « Il  est  prohibé  et  deffendu  à 
tous  de  peindre  aucuns  images,  tables,  ta- 
bleaux ou  autres  ouvrages,  soit  à l’église 
ou  autres  lieux,  qui  ne  soient  bien  et  due- 
ment  plâtrez  ou  imprimez  à l’huile  et  de- 
vant que  d’être  assouvis  (finis )seront  ébau- 
chez de  fausses  couleurs , tant  d’étoffe  que 
de  portraiture,  sous  peine  d’amende  arbi- 
traire, comme  dessus.  » L’article  36  re- 
commande : « Que  tout  peintre  qui  fasse 
drap  de  peinture  à l’huile  ou  destrempe,  se 


1.  Arch.  de  l'art  français,  t.  XI , Documents  VI,  p.  181. 
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garde  d’œuvrer  sur  toille  qui  ne  soit  souf- 
fîsante  et  forte  pour  la  peinture  soutenir.  » 

Les  contrats  de  commandes  passés  entre 
clients  et  artistes  n'étaient  pas  moins  expli- 
cites que  les  règlements  de  gildes,  au  sujet 
de  la  bonté  des  matériaux  que  les  artistes 
devaient  employer  dans  les  travaux  qu’ils 
s’engageaient  à exécuter. 

Une  pièce  trouvée  dans  les  archives  de 
Gand  *,  compromis  passé  en  1419,  par  les 
francs-peintres  ( wrieschilders ) Van  Axpoële 
et  Jan  Martens,  d’une  part  et  le  trésorier 
de  la  ville,  de  l’autre,  mentionne  que  ces 
artistes  devront  restaurer:  « En  bonnes 
couleurs  à l’huile  sans  mélange  de  substances 
corrosives  » plusieurs  tableaux  anciens  qui 
ornaient  l’hôtel  de  ville  de  Gand.  Cette 


1.  Diericx,  op.  cit.,  t.  II,  p.  73  et  255. 
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clause  de  — sans  mélange  de  substances 
corrosives  — semblerait  indiquer  que  dans 
leurs  recherches  de  préparation  des  cou- 
leurs à l’huile,  pour  activer  leur  dessicca- 
tion, les  artistes  y amalgamaient  quelque- 
fois des  ingrédients  plutôt  nuisibles. 

Toujours  dans  les  mêmes  archives  on 
rencontre  un  engagement  fait  en  1434,  par 
le  peintre  Saladin  de  Scoénère,  dans  lequel 
il  est  spécifié  que  cet  artiste  devra  peindre 
à l’huile  le  retable  de  la  chapelle  des  frères 
mineurs  de  Gand,  en  reproduisant  les 
vieilles  peintures  sans  rien  changer  à la 
forme  des  personnages.  Après  diverses 
clauses,  il  est  dit  encore  que  Saladin,  exécu- 
tera un  autre  tableau  ayant  pour  sujet  le 
Christ  entre  quatre  personnages,  et  cela 
en  bonnes  couleurs  à l’huile  et  sur  toile . 
C’est  là  une  des  plus  anciennes  mentions 
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que  l’on  trouve  de  l’emploi  de  la  toile, 
comme  support  de  peinture  à l’huile. 

En  1456,  le  peintre  Clairbault  van 
Wistevelde,  chargé  de  la  restauration  du 
tableau  de  la  Vierge,  dans  l’église  de 
Wachtebecke,  prit  l’engagement  par  écrit 
que  ses  retouches  dureraient  plus  de  vingt 
années  sans  qu’aucune  altération  se  pro- 
duise. 

De  pareils  règlements  et  contrats  étaient 
quelque  peu  draconiens  ; nos  artistes 
modernes  se  soumettraient  difficilement  à 
semblable  tutelle,  qui  cependant  fut  d’une 
utilité  incontestable,  — les  productions  des 
naïfs  artistes-artisans  de  ces  époques 
lointaines  restant  dans  leur  merveilleuse 
fraîcheur  native,  pour  nous  prouver  par 
ces  résultats  le  bien  fondé  de  telles  obli- 
gations. 


LES  YAN  EYCK 


Cette  étude  serait  incomplète  si  nous  ne 
parlions  pas  ici  de  la  technique  de  facture 
spéciale  aux  frères  Yan  Eyck,  les  chefs 
incontestés  de  l’école  de  Bruges. 

Pour  Hubert,  l’aîné  des  deux  frères, 
nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  lais- 
ser ce  soin  à M.  Waagen  \ en  lui  emprun- 
tant les  lignes  où  il  décrit  si  savamment 
le  procédé  de  cet  artiste  : 

« Hubert,  dit-il,  traçait  son  contour  sur 
un  fond  de  plâtre  assez  serré  pour  que 
l’huile  ne  pût  en  pénétrer  la  surface,  puis 


1.  Op.  cit.,  t,  I,  p.  85. 
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il  ébauchait  avec  une  légère  couche  d’outre- 
mer d’un  brun  chaud,  assez  transparent 
pour  laisser  percer  le  fond  de  plâtre,  et 
appliquait  ensuite  les  diverses  couleurs, 
légères  dans  les  clairs,  et  épaisses  dans 
les  ombres,  se  servant  parfois  des  fonds 
d’or  pour  mieux  les  faire  ressortir.  Dans 
toutes  les  autres  parties  il  conservait  l’har- 
monie entre  les  couches  supérieures  et  la 
couleur  fondamentale,  de  manière  à réunir 
la  vigueur  à la  clarté.  Il  acquit  à la  fin, 
dans  le  maniement  de  la  brosse,  cette  par- 
faite liberté  que  permettait  le  procédé 
nouveau,  arrêtant  le  coup  de  pinceau,  ou 
bien  fondant  doucement  ses  touches  selon 
les  exigences  du  sujet.  » 

Les  œuvres  de  Hubert  bien  identifiées 
sont  rares  ; celles  qui  lui  sont  attribuées 
ont  donné  lieu  à maintes  controverses. 
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Sans  être  dépourvue  de  réalisme,  sa  con- 
ception esthétique  imprime  à ses  person- 
nages une  grandeur  hiératique  très  forte, 
très  puissante  ; il  garde  encore  en  lui  tout 
le  mysticisme  du  moyen  âge  allemand, 
avec  la  robuste  foi  de  ces  époques  de 
croyance  ; mais  par  sa  couleur  harmonieuse 
et  transparente,  il  prépare  la  transition  de 
l’ancien  procédé  au  nouveau,  que  son  frère 
accentuera  davantage. 

La  touche  de  Jan  est  plus  franche,  plus 
hardie  que  celle  de  son  ainé;  il  a des 
nuances  plus  fraîches,  plus  vives;  les  con- 
tours sont  accusés  avec  précision,  les  car- 
nations sont  vigoureuses  au  lieu  d'être 
pâles  et  blafardes  comme  celles  de  ses 
prédécesseurs,  mais  moins  brunes  que 
celles  d’Hubert.  Quelquefois  les  couleurs 
sont  absolument  pures  et  exemptes  de 
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mélanges,  sans  pour  cela  être  criardes  et 
sans  détruire  l’harmonie  de  l’ensemble;  les 
étoffes  admirablement  plissées,  les  ors,  les 
émaux,  les  pierres  précieuses,  en  un  mot 
tous  les  accessoires  sont  rendus  avec  une 
vérité  surprenante. 

M.  Émile  Michel1,  mieux  que  tout  autre, 
a magistralement  décrit  et  analysé  le  pro- 
cédé par  lequel  Jan  Van  Eyck  exécutait  ses 
œuvres.  Pour  cela,  dit-il  : 

« Un  petit  panneau  du  musée  d’Anvers 
nous  fournit  fort  à propos  des  renseigne- 
ments inattendus.  Nous  voulons  parler  de 
cette  Sainte  Barbe  que  l’artiste  a dessinée 
à la  plume  avec  le  soin  le  plus  minutieux 
et  qu’il  nous  représente  assise  devant  une 
tour  dont  la  construction  n’est  pas  encore 

1 . E.  Michel,  Etudes  sur  l'histoire  de  l'art,  p.  184. 
Paris,  1895. 
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terminée.  Des  personnages  microscopiques, 
des  hommes  cheval,  des  ouvriers,  des  pro- 
meneurs circulent  affairés  autour  du  mo- 
nument. Au  fond,  des  champs  divisés  en 
parcelles,  des  prés,  des  eaux,  des  planta- 
tions d’arbres  et  des  maisons  semées  cà  et 
là  sont  indiqués  jusque  dans  le  moindre 
détail  avec  une  précision  et  une  fermeté 
singulières.  Le  ciel  déjà  lavé  de  nuances 
pâles  et  le  fond  bleuâtre  du  lointain  nous 
montrent  que  sur  cette  esquisse  très  arrê- 
tée le  maître,  tout  en  la  respectant,  reve- 
nait au  moyen  de  glacis  successifs  et 
avançait  ainsi  son  ouvrage  par  un  travail 
qui  rappelle  l’aquarelle  et  les  procédés  des 
miniaturistes.  Renforçantàla  fois,  morceau 
par  morceau,  le  ton  et  les  valeurs,  mode- 
lant au  moyen  de  pâtes  légères,  usant  tour 
à tour,  pour  exprimer  le  relief  des  objets 
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ou  leur  substance,  de  ces  rehauts  incisifs 
ou  de  ces  touches  pleines  et  moelleuses 
dont  la  souplesse  est  restée  inimitable  ; 
opposant  surtout  l’opacité  des  couleurs 
mates  à la  fluidité  des  couleurs  transpa- 
rentes, il  obtenait  ainsi,  par  le  jeu  ménagé 
des  dessous,  ces  colorations  étincelantes 
qui  semblent  emprisonnées  sous  l’émail  et 
rivalisent  d’éclat  avec  les  pierres  pré- 
cieuses. » 

Plus  habile  qu’Hubert,  Jan  n’a  pas  les 
qualités  de  style  ni  l’élévation  de  sentiment 
qui  caractérisent  les  œuvres  de  son  frère  ; 
c’est  un  réaliste  dans  toute  l’acception  du 
terme.  11  est  un  merveilleux  portrai- 
tiste, et  ses  donateurs,  saisissants  de  vé- 
rité, semblent  prêts  à sortir  de  leur  cadre 
tant  l’impression  de  vie  est  rendue  avec 
intensité,  sans  que  la  préciosité  du  trait 
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et  la  minutie  de  la  facture  n’enlèvent  rien 
au  modelé  qui  est  admirable  de  moel- 
leux et  de  douceur.  Un  des  premiers  il 
égaya  ses  tableaux  par  des  fonds  de 
paysage  et  composa  des  scènes  de  genre; 
plusieurs  œuvres  de  cette  façon,  aujour- 
d’hui perdues,  sont  mentionnnées  par 
l’Anonyme  et  par  Vasari. 

De  même  qu’il  est  historiquement  plus 
connu,  Jan  l’est  davantage  encore  par  ses 
œuvres  ; les  collections  publiques  et  pri- 
vées en  possèdent  un  certain  nombre  : 
L'Homme  à Vœillet , Arnulphini  et  sa 
femme , parmi  ses  portraits;  les  Vierges 
aux  donataires  du  Louvre,  d’Anvers  et  de 
Dresde,  sont  les  plus  connus  de  ses 
chefs-d’œuvre.  Le  Sacre  de  saint  Tho- 
mas Becket , de  la  galerie  du  duc  de  De- 
vonshire,  signé  et  daté  de  1421,  selon 
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M.  Waagen  \ est  l’œuvre  la  plus  ancienne 
de  Jan  sur  laquelle  on  trouve  une  date. 

La  facture  et  le  style  de  cette  peinture 
ne  présentant  aucun  des  caractères  propres 
à Jan  Yan  Eyck,  tout  porte  à croire  qu’elle 
fut  terminée  par  un  autre  que  lui,  ou  re- 
peinte à une  époque  ultérieure,  sans  pour 
cela  que  la  signature  soit  apocryphe;  car, 
ainsi  qu’on  peut  s’en  rendre  compte  sur  la 
Sainte  Barbe  du  musée  d’Anvers,  tableau 
à l’état  d’ébauche,  l’artiste  avait  l’habitude 
de  signer  son  œuvre  lorsqu’il  en  traçait 
l’esquisse.  Dans  sa  monographie  des  Van 
Eyck,  M.  Ludwig  Kæmmerer1 2  donne  le 
Sacre  de  saint  Thomas  Becket  à Jan  de 
Mabuse  ; en  effet,  les  types  des  figures  de 

1.  Op.  cit.,  t.  I. 

2.  L.  Kæmmerer,  Hubert  and  Jan  Van  Eyck , p.  56. 
Leipzig,  1898. 
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cetie  peinture  se  rapprochent  assez  de  ceux 
ordinaires  à cet  artiste. 

Le  retable  de  V Agneau  mystique , peint 
pour  l’église  Saint-Bavon  à Gand,  est 
l’œuvre  commune  la  plus  importante  et  la 
plus  connue  des  deux  frères.  C’est,  en 
somme,  non  seulement  la  profession  de 
foi  du  procédé  brugeois,  mais  aussi  celle 
de  la  peinture  à l’huile,  qui,  sans  transi- 
tion historique  apparente,  avec  sa  simpli- 
cité de  facture  première,  éclate  là  dans 
toute  sa  splendeur  ! 

Commandé  à Hubert  qui  mourut  avant 
de  l’avoir  terminé,  ce  retable  fut  achevé 
par  Jan  sur  les  instances  du  donateur  Josse 
de  Wysts,  ainsi  qu’en  témoigne  une  ins- 
cription latine  relatée  au  xvf  siècle  par 
Van  Huerne,  et  retrouvée,  en  1823,  sur  le 
cadre  extérieur  d’un  volet  du  polyptyque. 
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Seule  aujourd’hui  la  partie  centrale  de  cette 
œuvre  capitale  est  demeurée  àSaint-Bavon  ; 
les  volets  dispersés  bénévolement  à diffé- 
rentes époques  ont  été  remplacés  par  des 
copies;  les  originaux  sont  aux  musées  de 
Berlin  et  de  Bruxelles. 

Comme  les  peintres  d’Italie  allaient  ad- 
mirer les  fresques  de  la  chapelle  des  Bran- 
cacci  aux  Carminés  de  Florence,  les  artistes 
du  Nord  accomplissaient  à Gand  leur  pèle- 
rinage artistique  devant  V Agneau  mystique. 
Les  jours  de  grandes  fêtes,  les  volets  du 
retable  étaient  largement  ouverts  au  public, 
et  alors,  ainsi  que  le  dit  naïvement  Van 
Mander1  : « Les  peintres  jeunes  et  vieux  et 
les  amateurs  d’art  y affluaient,  comme  par 
un  jour  d’été  les  abeilles  et  les  mouches 


1.  Op.  cit.,  t.  I,  p.  34. 
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volent  par  essaims  autour  des  corbeilles  de 
figues  et  de  raisins.  » 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à décrire 
cette  merveilleuse  œuvre  synthétique, 
mainte  fois  décrite  par  des  écrivains  de  ta- 
lent, dont  le  panneau  principal  représente 
une  multitude  de  séraphins  et  de  saints 
personnages  prosternés  en  une  extatique 
adoration  devant  la  Fontaine  Divine. 
L’aspect  en  est  vraiment  admirable  : 
<(  L’esprit  peut  s’y  arrêter  à l’infini1,  y 
rêver  à l’infini,  sans  retrouver  le  fond  de 
ce  qu’il  exprime  ou  de  ce  qu’il  évoque. 
L’œil  de  même  peut  s’y  complaire  sans 
épuiser  l’extraordinaire  richesse  des  jouis- 
sances qu’il  cause  ou  des  enseignements 
qu’il  nous  donne.  » 

1.  E.  Fromentin,  les  Maîtres  d'autrefois,  p.  427. 
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L’EXPANSION 
DU  PROCÉDÉ  BRUGEOIS 


Hors  des  Flandres,  le  procédé  brugeois 
ne  fut  connu  d’abord  que  d’un  nombre  res- 
treint d’artistes,  mais  par  la  suite  il  se  pro- 
pagea rapidement.  Avec  une  matière  nou- 
velle, peu  à peu  la  technique  changea,  le 
faire  devint  plus  large  et  le  coloris  plus 
intense  : ce  qui  n’était  jadis  que  de  la 
grande  miniature  allait  bientôt  se  trans- 
former en  un  art  nouveau  donnant  aux 
êtres  et  aux  choses  l’apparence  de  la  réalité. 

Des  artistes  étrangers,  attirés  par  la  vue 
des  œuvres  des  peintres  brugeois  qui 
s’étaient  répandues  au  loin,  vinrent  dans 
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les  Flandres  se  former  aux  écoles  des 
élèves,  des  imitateurs  et  des  continuateurs 
des  Van  Eyc,  dont  les  plus  connus  sont  : 
Rogier  Van  der  Weyden,  1400-1464; 
Pieter  Christus,  1420  après  1472;  Thierry 
Bouts,  1410-1470;  Hugo  van  der  Goes  (?), 
1482;  et  Memling,  1435-1495.  Après 
s’être  initiés  à la  technique  du  procédé 
nouveau  dans  les  ateliers  de  ces  divers 
maîtres  : Frédéric  Herlem  (?),  1491,  et 
Martin  Schœng,  1420  (?),  l’introduisirent 
en  Allemagne;  Ouwater,  14..  (?),  et 
Engelbrechten,  1468-1535,  l’importèrent 
en  Hollande. 

L’Espagne  et  le  Portugal  semblent  avoir 
connu  de  bonne  heure  le  procédé  brugeois  ; 
en  ce  dernier  pays,  dès  le  commencement 
du  xve  siècle,  séjournèrent  de  nombreux 
artistes  flamands. 
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En  1428,  Jan  Yan  Eyck,  alors  peintre 
et  varlet  de  chambre  de  Philippe  le  Bon, 
duc  de  Bourgogne,  se  rendit  à Lisbonne, 
en  mission  secrète,  poury  peindre — bien 
et  au  vif — le  portrait  d’Isabelle  de  Por- 
tugal dont  ce  prince  voulait  faire  sa  femme  ; 
ce  travail  terminé,  l’artiste  l’expédia  à 
Bruges  et  ensuite  visita  l’Espagne,  atten- 
dant les  ordres  de  son  maître.  Pendant  ce 
voyage,  Jan  Van  Eyck  ne  se  borna  pas  à 
peindre  seulement  le  portrait  de  la  fiancée 
du  duc  de  Bourgogne,  mais  il  exécuta 
aussi  d’autres  œuvres,  dont  un  portrait  de 
femme  — accoustrêe  à la  mode  portu- 
gaise — perdu  aujourd’hui,  et  connu  au- 
trefois sous  le  nom  de  la  Belle  Portugaise  K 
Ce  tableau  peint  en  détrempe  et  sur  toile 

l.De  Laborde,  Revue  archéologique,  1851  ( Inv . de 
Marguerite  d’ Autriche). 
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faisait  partie  de  la  collection  de  Marguerite 
d’Autriche  à Malines;  il  figure  dans  son 
inventaire  en  1524,  et  dans  un  précédent 
de  1516  est  indiqué  que  ce  portrait,  de  la 
main  de  Jan,  fut  donné  par  don  Diégo  à 
la  gouvernante  des  Pays-Bas.  Ayant  pro- 
duit dans  la  péninsule  ibérique,  qu’y  aurait- 
il  d’étonnant  alors  que  le  maître  flamand 
y eût  enseigné  sa  manière  de  procéder  re- 
lative à la  préparation  des  couleurs? 

On  trouve  en  Espagne  de  nombreuses 
œuvres  primitives  flamandes  attribuées 
aux  Van  Eyck,  à Pieter  Christus  et  à 
Rogier  Van  der  Weyden.  Le  Triomphe  de 
T Eglise  sur  la  Synagogue , du  musée  de 
Madrid,  en  est  la  plus  importante  et  la 
plus  remarquable;  M.  Waagen  l’attribue  à 
Hubert  Van  Eyck  (?).  Personne  n’a  encore 
levé  le  voile  sur  les  mystérieux  artistes 
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qui  travaillèrent  en  cette  contrée  et  connus 
seulement  sous  les  noms  de  : Juan  Fla- 
menco, Juan  de  Flandes  et  Juan  de  Bor- 
gogna  (?). 

Était-il  Espagnol,  était-il  Flamand  ? ce 
Louis  Dalmau  ayant  daté  de  1445  et  signé 
de  son  nom  les  Conseillers  devant  la  Vierge , 
tableau  d’autel  exécuté  par  contrat  de 
1442,  pour  l’église  de  San  Miguel  de  Bar- 
celone, aujourd'hui  conservé  au  palais  de 
l’Ayuntamiento  de  cette  ville.  Cette  œuvre 
remarquable,  conçue  dans  le  style  fla- 
mand, porte  l’inscription  suivante  : Sub 
anno  MCCCC.  XLV  per  Ludovicum 
Dalmau  fuisse  pictum  — tracée  en  carac- 
tères gothiques  sur  la  base  du  trône  de 
la  Vierge.  MM.  Crowe  et  Cavalcaselle 1 


1.  Op.  cit t.  II,  p.  108. 
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indiquent  que  ce  retable  est  peint  à l’huile, 
et  selon  eux  l’artiste  qui  l’exécuta  paraît 
avoir  travaillé  dans  l’atelier  de  Van  Eyck(?). 

Dans  la  seconde  moitié  du  xve  siècle, 
un  autre  artiste,  Fernandos  Gallégos  de 
Salamanque,  produisit  des  œuvres  d’es- 
thétique flamande,  se  rapprochant,  selon 
Passavant1,  du  style  et  de  la  manière  de 
Pieter  Christus,  dont  il  aurait  pu  être 
l’élève;  cet  auteur  suppose  que  l’artiste 
flamand  a aussi  voyagé  en  Espagne  et  sé- 
journé à Salamanque  en  1453,  où  il  aurait 
fondé  une  école.  D’autres  auteurs  rap- 
prochent Gallégos  de  Thierry  Bouts  et  de 
Rogier  Van  der  Weyden.  La  cathédrale  de 
Salamanque  possède  de  lui  plusieurs  pan- 
neaux très  intéressants,  parmi  lesquels,  une 


1.  Passavant,  Christliche  Kunst  in  Spanien , p.  75, 
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Vierge  entourée  de  deux  saints , signée 
Fernandus  Galtecus.  Au  musée  de  Cadix, 
le  Christ  mort  et  les  Saintes  Femmes , pan- 
neau central  d’un  triptyque,  est  aussi  signé  ; 
il  présente,  dit-on,  une  grande  analogie 
de  faire  et  de  composition  avec  les  œuvres 
des  maîtres  cités  plus  haut. 

Généralement,  jusqu’en  ces  derniers  an- 
nées, les  peintures  françaises  du  xve  siècle 
étaient  attribuées  aux  artistes  flamands 
et  italiens  de  la  même  époque.  Il  était  de 
règle  que  notre  école  de  peinture  commen- 
çait à peine  au  xvf  siècle  et  formée  seule- 
ment à la  suite  des  maîtres  italiens  venus 
pour  décorer  Fontainebleau;  la  littérature 
d’art  peu  soucieuse  de  recherches  docu- 
mentaires et  d’observations  techniques, 
s’en  tenait  à la  tradition,  ergotant  sur  elle 
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en  des  phrases  stéréotypées  plus  ou  moins 
creuses  ! Un  art  pictural  français  existait 
pourtant  avant  le  xvie  siècle  ; les  splen- 
dides miniatures  des  manuscrits  exécutés 
en  France  aux  xive  et  xve  siècles  en  étaient 
en  quelque  sorte  une  preuve,  car  l’artiste 
qui  peignait  délicatement  sur  le  vélin  pou- 
vait aussi  bien  peindre  sur  panneau.  Cè 
qu’exprimaient  timidement  quelques  éru- 
dits vient  d’être  prouvé  d’une  manière  in- 
discutable par  les  œuvres  rassemblées  au 
Pavillon  de  Marsan. 

Pour  notre  honneur,  grâce  à l’initiative 
et  à l’opiniâtreté  de  M.  Henri  Bouchot,  dont 
l’œuvre  a réussi  au  delà  de  toutes  les  espé- 
rances, un  mouvement  de  réaction  se 
produit  aujourd’hui,  et  la  lacune  existant 
jadis  en  notre  histoire  artistique  va  se  com- 
bler peu  à peu. 
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Malgré  les  travaux  entrepris,  malgré  les 
jalons  mis  en  évidence  par  les  érudits, 
l’histoire  de  la  peinture  en  France  au 
xve  siècle,  est  encore  fort  obscure  ; d’une 
manière  certaine  rien  encore  n’a  pu  indi- 
quer par  quel  mystérieux  chaînon  l’école 
brugeoise,  quant  au  procédé  seulement,  se 
reliait  à l’école  française.  Toutefois  on 
peut  émettre  l’hypothèse,  très  vraisemblable 
d’ailleurs,  que  c’est  par  les  ateliers  de  l’Ar- 
tois et  de  la  Bourgogne,  en  relations  cons- 
tantes avec  les  ateliers  des  Flandres,  que  le 
procédé  brugeois  dut  s’introduire  en  France. 

Si,  comme  il  y a tout  lieu  de  le  croire, 
le  maître,  dit  de  Flèmalle , est  un  artiste 
français  originaire  de  l’Artois,  ainsi  que 
le  pense  M.  Henri  Bouchot1,  son  œuvre 

1 . Catalogue  de  V Exposition  des  Primitifs  français , p.  i 2. 
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est  la  plus  ancienne  manifestation  fran- 
çaise du  procédé  à l’huile  perfectionné. 
C’est  sur  la  plus  admirable  de  ses  produc- 
tions que  nous  avons  pu,  il  y a longtemps, 
étudier  cet  artiste,  en  nous  demandant  quel 
était  l’illustre  maître  inconnu  qui  avait 
exécuté  cette  perle.  En  effet,  c’est  un  véri- 
table joyau  que  cette  Vierge  glorieuse  entre 
saint  Augustin  et  saint  Pierre , du  petit, 
mais  riche  musée  d’Aix-en-Provence,  mi- 
niature émaillée  d’une  pureté  et  d’une 
fraîcheur  exquises,  que,  sans  exagération, 
on  peut  comparer  aux  oeuvres  les  plus  cha- 
toyantes et  les  plus  précieuses  de  fini  de 
Jan  Van  Eyck;  il  n’y  a là  aucune  réti- 
cence à faire  : c’est  la  technique  brugeoise, 
dans  toute  son  intégralité  et  dans  toute  sa 
splendeur. 

C’est  encore  en  cette  même  ville  d’Aix, 
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dont  nous  reparlerons  plus  loin,  en  l’église 
de  la  Magdeleine,  que  nous  trouvons  une 
œuvre  fort  originale  que  jusqu’ici  on  attri- 
buait à l’école  allemande,  et  qu’avec  un 
peudrétude,  un  peu  de  clairvoyance  il  était 
facile  de  restituer  àl’école de  Bourgogne,  ce 
qu’a  fait  d’ailleurs  M.  Henri  Bouchot1. 

D’où  vinrent  ces  maîtres  inconnus,  con- 
temporains des  Van  Eyck  et  possesseurs 
d’un  métier  semblable,  où  travaillèrent-ils? 
Là  est  le  mystère  ! 

Par  qui  aussi  Jehan  Fouquet  fut-il  initié 
au  procédé  nouveau?  Rien  ne  nous  permet 
d’établir  la  moindre  hypothèse  sur  cet 
artiste,  plus  connu  jusqu’à  présent  comme 
enlumineur  que  comme  peintre.  Son  œuvre 
picturale  est  parfaitement  établie  aujour- 


1.  Catalogue  de  V Exposition  des  Primitifs  français,]}.  {2. 
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d’hui  par  une  série  de  portraits  de 
technique  différente,  mais  d’esthétique 
semblable,  et  rivalisant  avec  les  meilleures 
productions  flamandes  en  ce  genre.  Ras- 
semblée en  son  intégralité  à l’Exposition 
des  Primitifs  français,  l’œuvre  presque 
ignorée  de  Fouquet  a triomphé  là  d’une 
manière  éclatante. 

René  d’Anjou,  comte  de  Provence,  qui 
par  goût  et  par  délassement  se  livrait  à la 
peinture,  étudia  probablement  le  procédé 
brugeois  pendant  son  internement  à Lille 
(1436-1437).  Après  son  entière  libération 
et  retiré  plus  tard  dans  ses  États  de  Pro- 
vence, il  attira  près  de  lui  de  nombreux 
artistes  flamands,  ainsi  que  le  prouve  une 
curieuse  lettre  adressée  par  René  à maistre 
Jehannot  le  Flamand , un  artiste  qu’il  devait 
avoir  connu  lors  de  son  séjour  involontaire 
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dans  les  Flandres?  Dans  cette  épître1, 
René,  mécontent  de  deux  artistes  précé- 
demment envoyés  près  de  lui,  demande  à 
son  correspondant  deux  nouveaux  bons 
compagnons  peintres , pour  les  remplacer  ; 
il  renvoie  les  premiers,  dit-il,  afin 
qu’ils  apprennent  mieux  l’art  de  peindre, 
car  leurs  travaux  se  sont  détériorés  et  les 
panneaux  mal  préparés  se  sont  fendillés  et 
écaillés  en  peu  de  temps. 

La  ville  d’Aix-en-Provence,  capitale  des 
États  de  ce  prince  débonnaire,  conserve, 
outre  celles  que  nous  avons  citées,  de 
nombreuses  peintures  semblables  aux 
œuvres  flamandes  primitives,  dont  la  plus 
importante  est  le  Buisson  ardent , triptyque 
d’un  fini  merveilleux  et  d’un  bel  état  de 


i.  Archivesde  l'art  français. — Documents,  t.  V,  p.213. 
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conservation,  possédé  par  l’église  métro- 
politaine de  Saint-Sauveur.  Cette  peinture 
fut  exécutée  en  1475-1476,  par  un  artiste 
français  longtemps  ignoré,  Nicolas  Froment 
d’Uzès,  dit  d’Avignon. 

Cette  œuvre  remarquable  à plus  d’un 
titre,  ayant  été  exposée  en  1900  à Paris, 
et  se  trouvant  actuellement  à l’Exposition 
des  Primitifs  français  où,  mieux  que  jamais, 
ceux  qui  s’intéressent  aux  choses  artistiques 
ont  pu  l’étudier  à leur  aise,  nous  n’essaye- 
rons pas  de  la  décrire  ; nous  en  relèverons 
simplement  certaines  particularités  tech- 
niques : 

L’encadrement  du  panneau  central,  com- 
posé de  motifs  architectoniques  supportant 
des  statues  de  rois,  est  exécuté  au  trait  noir 
sur  fond  d’or,  avec  une  préciosité  et  une 
habileté  sans  égales.  Les  ornements  des 
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orfrois,  les  détails  des  accessoires  sont 
comparables  à ceux  que  nous  montrent 
les  œuvres  brugeoises.  Par  contre,  les  per- 
sonnages, le  paysage,  et  les  animaux  sur- 
tout, exécutés  avec  une  matière  solide  et 
onctueuse,  sont  traités  avec  une  ampleur  de 
facture  et  une  vigueur  de  ton  peu  coutu- 
mières à cette  époque. 

C’est  par  la  découverte  d’un  compte  des 
menus  plaisirs  du  roi  René,  dans  les  ar- 
chives des  Bouches-du-Rhône,  que  le  nom 
de  l’auteur  de  cette  peinture  fut  révélé, 
établissant  en  même  temps  la  nationalité 
de  l’artiste  dont  la  signature,  Nicolaus  Fru- 
menti , se  trouvait,  ainsi  que  le  millésime  de 
1461,  sur  la  base  d’un  triptyque  plein  de 
réalisme,  la  Résurrection  de  Lazare , con- 
servé dans  la  galerie  des  Offices  à Flo- 
rence, où  il  était  classé  il  y a peu  de 

13 


temps  encore  parmi  les  œuvres  flamandes. 

Dans  ce  livre  de  comptes.1,  nous  voyons 
aussi  que,  de  même  que  les  anciens  maistres 
paingneurs  du  xive  siècle,  Nicolas  Froment 
fut  chargé  d’exécuter  des  travaux  de  vul- 
gaire décoration.  En  1478-1479,  ce  grand 
artiste,  — on  peut  l’appeler  ainsi  sans 
crainte,  puisque  jadis  de  graves  critiques 
attribuèrent  le  retable  de  Saint-Sauveur  à 
Van  Eyck  et  à Memling,  — reçut  : « la 
somme  de  15  florins  pour  avoir  peint  une 
bannière  aux  armes  du  roy,  pourMengin, 
trompeté  et  sacquebute  des  menestrelz  ». 
Dans  un  autre  paragraphe,  nous  voyons 
encore  que  maistre  Nicolas  Froment  le 
paintre  d'Avignon , fut  chargé  de  blasonner 
les  armes  de  la  reine  Jeanne  de  Laval,  au 


1.  Archives  des  Bouches-du-Rhône.  Comptes  des 
menus  plaisirs  du  roi  René. 
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dos  des  arcs  de  pierre  du  palais  du  roi  à 
Avignon. Si  ces  documentsnementionnaient 
pas  le  solde  de  paiement  du  Buisson  ardent, 
indiquant  que  Nicolas  le  paintre  en  est  l’au- 
teur,vraisemblablement  cet  artiste  n’aurait 
jamais  été  considéré  que  comme  un  vul- 
gaire peintre  héraldiste,  et  pourtant  les 
travaux  cités  plus  haut  furent  exécutés 
longtemps  après  les  deux  œuvres  magis- 
trales, authentiques,  que  l’on  connaît  de  lui. 

Le  bourg  si  pittoresque  de  Villeneuve- 
lès-Avignon  possède  aussi  un  curieux 
panneau  central  de  retable,  très  détérioré 
par  un  inconscient  nettoyage,  dont  la 
composition  — un  Couronnement  de  la 
Vierge  — en  certaines  parties,  offre  de 
grandes  analogies  avec  celle  de  T Agneau 
mystique  de  Gand.  Pendant  longtemps, 
comme  le  Buisson  ardent , d’ailleurs,  ce 
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tableau  a passé  pour  être  de  la  main  de 
René,  qui  en  somme  ne  fut  qu’un  mé- 
diocre enlumineur  ; ensuite  de  savants 
historiens  et  critiques  d’art  l’attribuèrent 
successivement  à Jan  Yan  Eyck,  à Mem- 
ling  et  à Jan  Van  der  Meire.  Grâce  aux 
patientes  et  perspicaces  recherches  de 
l’érudit  archiviste  du  diocèse  d’Avi- 
gnon, M.  l’abbé  Requin1,  l’auteur  en  est 
retrouvé  aujourd’hui  : c’est  un  peintre 
totalement  inconnu,  nommé  Engaurrand 
Charronton,  originaire  de  Laon,  et  fixé 
déjà  à Avignon  en  1447,  où  il  peignait, 
quelques  années  plus  tard,  l’œuvre  précitée. 

Dans  le  contrat  de  commande  de  cette 
peinture  mis  à jour  par  l’abbé  Requin,  por- 
tant la  date  de  1453,  date  qui  se  trouvait 


1.  Requin,  les  Peintres , etc.,  d'Avignon  au  xve  siècle , 
p.  14  et  59. 
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autrefois  sur  la  base  disparue  du  retable, 
il  est  dit  qu’il  : « doit  estre  fait  de  fines 
couleurs  d’uille  ».  Ce  savant  archiviste 
mentionne  encore  un  autre  contrat  de  1461 , 
concernant  le  même  artiste,  dans  lequel 
Charronton  s'engage  à exécuter  un  retable 
à fond  d’or,  composé  de  cinq  panneaux, 
pour  le  couvent  de  Sainte-Claire  à Avi- 
gnon; la  même  clause  exigeant  l’emploi  des 
couleurs  à l’huile  s’y  retrouve. 

Par  suite  du  dévernissage  intempestif 
auquel  il  fut  soumis  jadis,  le  retable  de 
Villeneuve-lès-Avignon  n’aplus  aujourd’hui 
que  l’apparence  d’une  peinture  en  dé- 
trempe ; l’émaillage  que  les  écrivains  anté- 
rieurs avaient  pu  constater  était  produit 
par  des  glacis  huileux  enlevés  lors  du  net- 
toyage et  dont  il  reste  encore  quelques 
traces.  De  ceci,  il  faut  conclure  que  Char- 


198  LES  ORIGINES  DE  LA  PEINTURE  A L’HUILE 


ronton  ignorait  absolument  le  procédé  bru- 
geois,  et  qu’il  peignait  à l’huile  selon  l’an- 
cienne technique,  puisque  le  contrat  rela- 
tif à son  œuvre  porte  qu’elle  devra  être 
exécutée  à l’huile. 

Le  bon  roi  René,  qui  posséda  aussi  la 
couronne  de  Naples,  ne  fut  sans  doute  pas 
étranger  à l’introduction  du  procédé  nou- 
veau dans  le  sud  de  l’Italie,  où  Antonio 
Solario,  le  Zingaro,  1382-1455,  et  Simone 
Pappa,  1430-1488,  ont  laissé  des  peintures 
d’allure  absolument  flamande.  Une  lettre 
de  Summunzio1,  datée  du  20  mars  1524, 
semble  confirmer  cette  supposition  : l’écri- 
vain italien  nous  apprend  que  Colantonio 
del  Fiore,  ayant  une  tendance  à peindre  à 

1 . Lanzi.  — Voir  Histoire  de  la  peinture  en  Italie, 
trad.  Dieudé,  t.  II,  p.  355. 
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la  manière  des  Flandres,  en  imitant  le 
coloris  des  artistes  de  ce  pays  pour  lequel 
il  avait  tant  de  prédilection,  fut  sur  le 
point  d’y  aller  étudier,  mais  que  le  roi 
René  le  retint  à Naples,  lui  montrant  lui- 
même  la  pratique  du  procédé  flamand. 

Antonello  de  Messine,  l’auteur  de  l’admi- 
rable portrait  d’homme,  dit  le  Condottiere 
— icône  d’une  incisive  réalité  — fut  dans 
la  péninsule  le  plus  grand  propagateur  du 
procédé  brugeois. 

L’époque  de  la  naissance  de  cet  artiste  est 
incertaine  : Yasari  affirme  qu’il  est  mort  à 
l’âge  de  quarante-neuf  ans  et  qu’il  se  rendit 
danslesFlandres,  auprès  de  Jean  de  Bruges, 
pour  s’initier  au  secret  du  nouveau  procédé 
qu’il  rapporta  en  Italie  à la  mort  du  maître 
de  Bruges,  c’est-à-dire  après  1440.  Le 
seul  argument  venant  à l’appui  du  dire  de 
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Vasari  consisterait  à ce  que  le  millésime 
du  Crucifiement  du  musée  d’Anvers,  légè- 
rement effacé  par  des  nettoyages  successifs, 
fût  bien  1445,  au  lieu  de  1475,  tel  qu’on 
le  lit  aujourd’hui.  Dans  ce  cas,  Antonello 
serait  né  au  commencement  du  xve  siècle, 
mais  mort  à l’âge  de  quarante-neuf  ans, 
selon  le  biographe  italien,  il  n’aurait  pu 
alors  exécuter  les  œuvres  authentiques, 
signées  et  datées  de  1470-1473-1475-1476- 
1478,  que  l’on  possède  de  lui. 

D’autre  part  encore,  les  historiens 
parlent  de  divers  travaux  exécutés  par  cet 
artiste  durant  le  dernier  tiers  du  xvG  siècle. 
L’Anonyme 1 décrivant  deux  portraits  peints 
par  Antonello,  existant  de  son  temps 
dans  la  maison  d’Antonio  Pascalini  à 


1.  Op.  cit.f  p.  59. 
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Venise,  ajoute  : «Ils  furent  exécutés  tous 
deux  l’année  1475,  comme  il  appert  de  la 
suscription.  Il  sont  peints  à l’huile,  posés 
de  trois  quarts  et  d’un  fini  parfait;  ils  ont 
grande  force  et  grande  expression,  surtout 
dans  les  yeux.  » Selon  Ridolfi1,  en  1490, 
Anton ello  exécuta  des  fresques  à Saint- 
Nicolas  de  Trévise.  En  cette  ville,  il  pei- 
gnit, à la  même  époque,  une  Madone  et 
l'Enfant  Jésus , pour  Catarina  Cornaro, 
qui  en  fit  don  à sa  fille  comme  présent  de 
noces. 

Ainsi  qu’on  le  voit,  les  seules  preuves 
de  l’existence  de  l’artiste  sicilien  indiquent 
qu’il  vécut  et  travailla  dans  la  seconde 
moitié  du  xve  siècle.  Voulant  concilier 
la  tradition  de  Vasari  relativement  à l’ini- 

1.  Ridolfi,  Le  Mareveglia  delVarte , t.  Ier,  p.  48. 
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tiation  d’Antonello  au  secret  du  pro- 
cédé brugeois  par  Jan  Van  Eyck,  avec  les 
dates  irrécusables  se  trouvant  sur  ses 
œuvres,  le  chevalier  Puccini1,  prolon- 
geant alors  son  existence,  le  fait  naître 
en  1414,  et  mourir  en  1475.  L’opinion 
généralement  adoptée  aujourd’hui  est  que 
cet  artiste  naquit  en  1444,  et  mourut  en 
1493  à Venise;  on  placerait  alors  son 
voyage  dans  les  Flandres,  si  toutefois  il 
eut  lieu?  entre  les  années  1465  et  1473,  à 
l’époque  de  Memling. 

La  venue  d’Antonello  en  Belgique  a été 
contestée  par  différents  auteurs;  selon 
eux,  ce  serait  Rogier  Van  der  Weyden  qui, 
lors  d’un  voyage  en  Italie  effectué  en  1449, 
aurait  importé  le  procédé  brugeois  en  ce 

1.  Puccini,  Memorie  storico-critiche  di  Antonello,  etc. 
Florence,  1809. 
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pays.  — En  effet,  Facius  et  Cyriaque 
d’Ancône,  qui  vivaient  à cette  époque, 
parlent  dans  leurs  écrits  du  séjour  de 
Rogier  en  Italie  : si  l’on  en  croit  Cyriaque1, 
il  se  trouvait  à Ferrare  en  1449,  où  il  aurait 
enseigné  sa  manière  à Angelo  Parrasio  de 
Sienne  et  à Galasso  Galassi,  artistes  dont 
malheureusement  il  ne  reste  que  des  pein- 
tures à fresque. 

Van  der  Weyden,  dans  son  exode  transe 
alpin,  apporta  sans  doute  avec  lui  quelques- 
unes  de  ses  œuvres  et  en  exécuta  sur  place. 
Cyriaque  admira  chez  Lionel  d’Este  un  ta- 
bleau que  Facius  vit  également,  et  dont  il 
donne  la  description  dans  son  livre2,  ainsi 
que  celle  d’autres  peintures  de  Rogier  pos- 

1.  Ciriaco  Anconitano.  — Voir  Antichita  Picène  de 
Colussi , t.  xxiii,  p.  143. 

2.  Op.  cit.,  p.  45-48-49. 
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sédées  par  Laurent  leMagnifique.  Les  dates 
et  les  lieux  d’arrivée  et  de  départ  de  ce 
voyage  sont  demeurées  inconnues,  on  ne 
peut  seulement  que  constater  la  présence 
de  l’artiste  flamand  dans  l’Italie  centrale  au 
milieu  du  xve  siècle. 

En  1450,  année  du  Jubilé,  nous  retrou- 
vons notre  artiste  à Rome,  où,  au  dire  de 
Facius,  il  admira  grandement  les  œuvres 
de  Gentile  da  Fabriano.  En  se  rendant  à 
Rome,  l’élève  de  Robert  Campin  dut  inévi- 
tablement s’arrêter  à Florence,  centre  ar- 
tistique important,  où  probablement  il  fut 
retenu  à la  cour  des  Médicis  et  travailla 
pour  eux.  Un  tableau  de  Rogier  acheté  en 
Italie,  aujourd’hui  conservé  dans  la  gale- 
rie Stadœl  de  Francfort,  rend  cette  sup- 
position admissible  : cette  peinture  repré- 
sente la  Vierge  entourée  des  saints 
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; patrons  de  Florence;  les  figures  de  saint 
Cosme  et  de  saint  Damien  ne  seraient 
autres  que  les  portraits  de  Pierre  et  de  Jean 
de  Médicis,  et  l’on  y trouve  des  blasons 
aux  armes  de  cette  famille  et  de  la  ville  de 
Florence. 

Venise  aurait  aussi  reçu  la  visite  de  Ro- 
gier  ; l’Anonyme  l,  qui  l’appelle  Rugerio  da 
Burselle , cite  son  propre  portrait  peint  à 
l’huile  de  sa  main,  daté  de  1462,  et  se 
trouvant  en  1531  dans  la  maison  de  Zuane 
Ram,  amateur  espagnol  habitant  Venise. 

D’après  Lanzi 2,  il  peignit  en  cette  ville 
un  Saint  Jérôme  entre  deux  vierges  : ce 
tableau,  conservé  du  temps  de  l’auteur  au 
palais  Nani,  était  exécuté  sur  du  sapin  de 
Venise  et  non  sur  du  bois  de  chêne,  ainsi 

1.  Op.  cit .,  p.  78. 

2.  Op.  cit.,  t.  III,  p.  41 . 
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que  le  sont  ordinairement  les  peintures 
flamandes  ; il  portait  l’inscription  sui- 
vante : Sumus  Rugerii  Manus.  Cette  pein- 
ture a été  contestée  par  Zanetti *,  qui, 
à cause  du  support  de  sapin,  et  par 
amour-propre  national,  y voit  l’œuvre 
d’un  peintre  vénitien.  Examinée  plus 
tard  au  musée  de  Berlin,  par  MM.  Crowe 
et  Cavalcaselle  2,  ces  auteurs  sont  d’avis, 
malgré  la  signature,  qu’elle  ne  possède, 
ni  le  style,  ni  la  manière  du  maître  fla- 
mand, et  que  probablement  elle  fut  exécu- 
tée par  un  artiste  de  l’école  de  Padoue. 

La  présence  de  Rogier  Yan  der  Weyden 
en  Italie  au  milieu  du  xve  siècle,  quoique 
peu  éclaircie,  étant  établie  par  des  con- 
temporains, il  n’y  aurait  rien  d’étonnant 

1.  Zanetti,  Délia  pittura  Veneziana , p.  31. 

2.  Op.  oit.,  t.  I,  p.  190. 
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alors  qu’il  eût  exécuté  des  tableaux  pen- 
dant son  séjour  en  ce  pays,  et  que  de  ce 
fait  même  il  eût  communiqué  son  procédé 
à des  artistes  indigènes  qui  le  transmirent 
à Antonello.  Mais,  que  ce  dernier  soit 
allé  dans  les  Flandres  pour  y apprendre 
la  technique  nouvelle  du  procédé  à l’huile, 
qu’il  aurait,  paraît-il,  connu  antérieure- 
ment à Naples,  ou  qu’il  en  eût  reçu  les 
éléments  des  artistes  initiés  par  Rogier 
lors  du  voyage  de  celui-ci  en  Italie,  il  n’en 
reste  pas  moins  établi  par  des  preuves  évi- 
dentes, c’est-à-dire  par  des  œuvres  signées 
et  datées,  qu’il  est  le  plus  ancien  peintre 
italien  ayant  pratiqué  avec  réussite  le  pro- 
cédé brugeois  — la  maniera  ponentina  — 
selon  le  qualificatif  employé  par  l’Anonyme. 

Les  premiers  artistes  italiens  que,  selon 
Vasari,  Antonello  initia  à son  secret, 
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furent  les  Bellini  et  les  Vivarini  à Venise 
et  Domenico  Veneziano,  à Florence.  La  fin 
tragique  de  ce  dernier,  échafaudée  sur 
une  similitude  de  nom  et  racontée  par 
l’auteur  italien,  est  encore  une  de  ces 
légendes  qui  ont  fait  leur  temps;  il  est 
prouvé  aujourd’hui  que  Domenico  mourut 
quatre  ans  après  Andrea  del  Castagno,  son 
pseudo-assassin1.  Celui-ci,  auquel  Dome- 
nico, son  ami  et  collaborateur,  avait  appris 
le  moyen  de  peindre  à l’huile,  commu- 
niqua le  procédé  à Pollajuolo,  au  Peru- 
gin,  à Verrochio  et  à Ghirlandajo,  qui  à 
leur  tour  initièrent  les  artistes  de  leur 
entourage. 

Si  on  laisse  de  côté  la  tradition  vasa- 

1.  G.  Milanesi  (Vasari),  édit.  de...  Comm.  à la  vie 
d'Andrea  del  Castagno  et  de  Domenico  Veneziano. 
Florence,  1878. 
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rienne,  il  paraîtrait  que  Domenico  aurait 
simplement  pratiqué  la  peinture  à l’huile 
selon  l’ancien  procédé,  — probablement 
celui  enseigné  par  Cennino  Cennini.  Il 
n’aurait  reçu  aucune  confidence  d’Anto- 
nello  sur  le  procédé  brugeois,  car  cet  ar- 
tiste n’était  pas  encore  né  lorsque,  de 
1439  à 1445,  Domenico  exécuta  les  pein- 
tures de  la  chapelle  majeure  de  San 
Egidio  à Florence,  travail  pour  lequel  il 
employa  une  certaine  quantité  d’huile 
de  lin. 

M.  Milanesi1  croit  que  l’artiste  vénitien 
employa  ce  médium  pour  détremper  les 
couleurs  en  s’en  servant  pour  les  peintures 
à fresque,  suivant  en  cela  une  vieille  pra- 
tique de  l’art,  et  que  le  procédé  nouveau  lui 

M 


1.  Op.  cit.,  t.  II,  p.  564  et  685. 
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était  inconnu,  ou,  dans  le  cas  qu’il  en  eut 
connaissance,  il  ne  le  mit  jamais  en  œuvre. 
D’après  cet  auteur,  le  retable  de  Sainte- 
Lucie  de  Bardi,  dont  il  examina  la  tech- 
nique, fut  exécuté  a tempera,  car  on  n’y 
trouve  aucune  trace  de  couleurs  à l’huile. 
Un  document  de  1466  nous  apprend  que 
Pier  délia  Francesca,  élève  de  Domenico, 
mit  en  œuvre  le  procédé  de  peinture  à 
l’huile  en  peignant  l’étendard  de  la  Con- 
frérie de  l’Annonciade  d’Arezzo.  Le  médium 
oléo-résineux  dont  se  servirent  certains 
peintres  florentins  duxve  siècle,  notamment 
Piero  Polajuolo,  n’est  autre  que  le  vernice 
liquida  de  sandaraque,  employé  probable- 
ment parBaldovinetti  dans  ses  essais.  Selon 
Burckhardt1  : « Le  procédé  des  couleurs 


1.  Burckhardt,  leCicerone,  p.  557 
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broyées  au  vernis  de  sandaraque  permet- 
tait à l’artiste  (Polajuolo)  une  grande  clarté 
de  ton  dans  les  chairs,  une  force  rare  et 
un  vif  éclat  dans  le  coloris  des  draperies, 
des  étoffes  et  du  paysage  ; mais  la  viscosité 
de  cette  préparation  rendait  impossible 
toute  finesse  de  modelé  et  de  nuance.  » 
Dans  le  mode  d’exécution,  les  premiers 
artistes  étrangers  qui  peignirent  avec  le 
procédé  nouveau  dérivèrent  tous  de  l’école 
de  Bruges  : la  touche  est  toujours  d’une 
extrême  finesse  et  les  moindres  détails  sont 
rendus  avec  une  patience  inouïe.  — C’est 
seulement  avec  Giovanni  Bellini  que  le  pro- 
cédé de  facture  commence  à évoluer;  la 
couleur  devient  plus  moelleuse,  quoique 
encore  apposée  avec  parcimonie  ; le  dessin 
s’affranchit  visiblement  du  trait  arrêté,  et 
déjà  les  contours  s’estompent  vaguement 
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noyés  par  les  transitions  des  demi-teintes. 
Cet  harmonieux  coloriste,  trait  d’union 
entre  l’ancienne  et  la  nouvelle  école,  pré- 
pare la  révolution  technique  et  esthétique 
dont  Giorgione  et  Titien,  ses  élèves,  seront 
au  siècle  suivant  les  protagonistes  glo- 
rieux ! 


ÉVOLUTION  ET  APOGÉE 


A l’aurore  du  xvie  siècle  une  évolution 
considérable  allait  se  produire. 

Sous  le  climat  ensoleillé  de  l’Italie,  avec 
une  spontanéité  qui  tient  du  prodige,  le 
précieux  fini  d’autrefois  se  change  en  une 
manière  plus  large.  Tandis  que  les  artistes 
du  Nord  s’attardent  dans  la  même  formule, 
avec  une  liberté  de  pinceau  plus  grande 
les  Vénitiens  jettent  sur  leurs  toiles  de 
vigoureux  empâtements  qu’ils  recouvrent 
de  glacis  éclatants.  A ce  moment,  Gior- 
gione  et  Titien  trouvent  une  technique 
picturale  nouvelle  qui  servira  de  point  de 
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départ  à toutes  les  écoles  de  coloristes  et 
qui  se  perpétuera  jusqu’à  nous. 

Avec  le  procédé  de  facture  nouveau  — la 
maniera  giorgionesca , la  maniera  moderna, 
ainsi  dénommé  dès  son  apparition,  — l’an- 
cien et  minutieux  procédé,  exécuté  par 
teintes  plates  presque  cernées  par  le  trait, 
a totalement  disparu.  L’artiste,  maître  de  sa 
palette  et  de  son  pinceau,  pétrit  et  modèle  sa 
couleur,  perd  la  ligne  dans  des  masses  de 
clair  et  d’ombre,  trouve  le  clair-obscur  et 
la  perspective  aérienne  et  linéaire,  choses 
jusqu’alors  à peu  près  inconnues  : « Muni1 
enfin  de  tous  les  procédés  grâce  auxquels 
la  superficie  colorée  peut  donner  à l’œil 
la  sensation  de  la  substance  vivante,  il  pose 
l’art  sur  sa  base  définitive,  l’imitation 

1.  H.  Taine,  Voyage  en  Italie , t.  II,  p.  136. 
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exacte  et  complète  de  la  nature,  telle  qu’on 
la  voit  et  telle  qu’elle  est.  » Un  siècle  ne  s’était 
pas  écoulé  depuis  la  mise  en  valeur  du  pro- 
cédé à l’huile  par  les  Yan  Eyck,  qu’un  im- 
mense progrès  était  accompli  en  cet  art 
dont  le  principe  fondamental  n’a  guère 
varié'  depuis. 

« 

De  l’aube  à l’aurore  splendide  fut  la 
floraison  picturale  ! Le  champ  est  vaste  pour 
celui  qui  veut  en  étudier  à fond  la  marche 
ascendante.  Mais  à l’amoureux  de  sensa- 
tions esthétiques  fortes  et  tangibles,  une  ma- 
tinée passée  au  musée  du  Louvre  suffît  pour 
faire  connaître  et  comprendre  l’éblouis- 
sante genèse  du  perfectionnement  de  la 
peinture  à l’huile,  en  l’étudiant  dès  ses  pre- 
mières envolées  sur  un  spécimen  des  plus 
purs  et  des  plus  beaux,  la  Vierge  au  doua - 
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taire  de  Jan  Van  Eyck,  miniature  éton- 
nante de  coloris  et  de  fini,  pour  passer 
ensuite,  sans  transition  aucune,  à l’apogée 
du  procédé,  devant  cet  énigmatique  Con- 
cert champêtre  du  Giorgione,  peinture 
pleine  de  fermeté  et  de  morbidesse,  œuvre 
troublante  et  fascinatrice,  dont  on  ne  peut 
se  lasser  d’admirer  la  superbe  et  mysté- 
rieuse couleur  ! 


FIN 
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